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مقدمة 
-١‏ تعريف الفيلم الوثائقى 
"- الأنواع الفرعية l‏ 
-Y‏ خاتمة 

مائة فيلم وثائقي رائع 
مزيد من القراءة والمشاهدة 


هذه المقدمة للأفلام الوثائقية موجهة لمحبي مشاهدة هذه النوعية من الأفلام الراغبين في 
معرفة المزيد عن هذا الشكل الفني» ohy‏ يودون صنع أفلام وثائقية ويرغبون في معرفة 
المزيد عن هذا المجال وآفاقه, وأيضًا للطلاب والمعلمين الذين يأملون في تعلم المزيد وإخبار 
الآخرين بما تعلموه. 

هذا الكتاب منظم بحيث يقدم نظرة dele‏ على القضايا الأساسيةء ثم ينتقل لمناقشة 
الأنواع الفرعية المختلفة. فقد أردت على وجه الخصوص أن أستخدم أنواعًا تستطيع 
مواجهة المخاوف المتعلقة بالموضوعية والمحاباة والتحيزء هذه الأشياء التى طالما أحاطت 
ا الوقافقية وان يقوة تة مذ الشعبية'الطاغية Al‏ حط بويا ف 
«فهرنهايت .2١١/4‏ وقد كان بمقدوري أن أختار أو أضيف أنواعًا أخرى بسهولة, 
مثل الموسيقىء والرياضةء والعملء واليوميات» والطعام» لكن cle‏ اختياري للأنواع التي 
استخدمتها هنا لأنها أنواع شائعة في سوق الأفلام الوثائقية» ولأنها تطرح LLAS‏ مهمة 
عن الحقيقة وتجسيد الواقع. 

يتيح لك هذا التنظيم الموضوعي الدخول إلى الموضوع بسهولة من خلال نوعية 
الأفلام التي جذبتك إليها منذ البداية» ويتيح لي الربط بين الحقب التاريخية وإظهار 
الطبيعة: المتظورة للخلافات الأساسية في مجال الأفلام الوثائقية. وربما Bash‏ هؤلاء 
الذين يفضلون تسلسلًا زمنيًا أكثر وضوحًا أن كل فصل من الفصول التي تتناول الأنواع 
الفرعية منظم Lies‏ (باستثناء فصل الدعاية الذي يركذ إل تخد يعي من د اهرب 
العالمية الثانية). لذاء بعد قراءة الفصول الأربعة الأولى التى تتناول القضايا الأساسية 
والتاريخ المبكر للأفلام الوثاتقيةء يمكن للقارئ أن يطالع الأجزاء الأولى من الفصول التي 
كناول الأتواع اف Blandi)‏ كم Sigal‏ انمع لقال من كل قصل agai‏ ` 


الفيلم الوثائقي 


وحيث إن مادة الكتاب ليست مستقاة من المعرفة العلمية فحسبء ولكن من خبرتي 
كناقدة أفلام على مدى أربعة عقودء فإنها تعكس اهتماماتي ومواطن القصور لدي. 
والجزء الأكبر من المعرفة العلمية التى أشير إليها مكتوب باللغة الإنجليزيةء وأنا متحيزة 
للأفلام الوثائقية الطويلة وأعمال pls‏ الأفلام المستقلين. 

as‏ انجذابي للأفلام الوثائقية في الأساس من sey‏ جذب الكثير من صناع الأفلام 
لذلك الشكل الفني؛ ذلك الوعد الذي وصفه المحرر والناقد البارز داي فونء في مقالة عن 
التهديد الذي تمثله المعالجة الرقمية للفيلم الوثائقي» بأنه «الإحساس الداخلي بأنه لو 
أتيح للكاس أن gas (gaily‏ هو وک غر إلى عالمهم بأنه قابل للتدقيق 
والتقييم» وأنه على القدر نفسه من المطاوعة والمرونة التي يتسم بها الفيلم». وقد وجدت 
الإلهام في أعمال المخرجين أمثال jal‏ بلانك» وهنري هامبتون؛ وبيريو هونكاسالوء وياربرا 
کوبل» وكيم لونجينوتو» ومارسيل أوفيلس» وجوردون Cass‏ وأجنس فاردا. 

وإنني ممتنة لإلدا روتور بأكسفورد يونيفرسيتي برس التي اقترحت Yo‏ فكرة تأليف 
هذا الكتاب» وسيبيل توم التي حملت على عاتقها مهمة تحرير الكتاب قبل مغادرتهاء 
والمحررة ماري ساذرلاند. لقد أغدق Yo‏ كثير من زملائيء في برامج الدراسات السينمائية 
والسينما والاتصالات والأدب» بالرؤى التى BASH Jalal‏ عنها في هذا الكتاب. لذا أتقدم 
بخالص التقدير للدعم الذي غت مق E EPA so lately‏ ا 
كريس لويس. وأدين بالفضل لرون ساتون» مستشاري وناصحي بالجامعة الأمريكية 
وكذلك لدين لاري كيركمان بكلية الاتصالات بالجامعة الأمريكيةء الذي منحني شرفا لا 
يقدر بثمن بتقديمي لإريك بارنوء وأيضًا باربرا أبراش التي فتحت أبوابًا عديدة للأفكار 
والفرص. ellis‏ كان لمشروعاتي مع مجلس المؤسسات (خاصة مع إيفلين جيبسون)ء 
ومؤسسة فورد (خاصة مع أورلاندى باجويل) أثرها في تعميق معرفتي بالمجال. وإنني 
ممتنة كذلك لجوردون كوينء ونينا سيفي» وستيفان شوارتزمان» وجورج ستوني» 
ولمراجعين لا أعرف أسماءهم لتعليقاتهم خلال مرحلة إخراج النسخة النهائية من الكتاب. 


الفصل الأول 
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التسمية 

بدأت الأفلام الوثائقية في السنوات الأخيرة من القرن التاسع phe‏ بعرض باكورة الأفلام من 
هذا النوع. والفيلم الوثائقى له أشكال عدة؛ فمن الممكن أن تكون رحلة عبر بلدان وأساليب 
اة غر نكما في pid‏ مخانوكة اين الشمال» (VAST)‏ > ويمكن أن تكون قصيدة مرئية 
كقصيدة جوريس إيفينز «المطر» (V4Y4)‏ وهي قصة تدور حول يوم ممطرء يصاحيها 
موسيقى كلاسيكية كخلفية» تعكس فيها العاصفة أصداء البنية الموسيقية. ويمكن أن 


تكون shee‏ فنيًا للدعاية» فقد أخرج المخرج الروسي دزيجا فيرتوف - الذي صرح 
بأسلوب حماسي بأن السينما الروائية مسممة وهالكةء وأن المستقبل للأفلام الوثائقية 
فيلم «الرجل ذو الكاميرا السينمائية» (YAYA)‏ كدعاية لنظام سياسي ونوع من re‏ 
فما الفيلم الوثائقي؟ إحدى الإجابات السهلة والتقليدية لهذا السؤال هي: ليس فيلمًا 
سينمائيً. أو على الأقل ليس فيلمًا سينمائيًا بالمعنى الذي ينطبق على فيلم «حرب النجوم» 
إلا عندما يكون فيلمًا ذا صبغة درامية» مثل فيلم «فهرنهايت (V+ +8) 2١١/9‏ الذي 
حطم جميع الأرقام القياسية للأفلام الوثائقية. وإحدى الإجابات الأخرى السهلة والشائعة 
هي: فيلم يخلى من الهزلء فيلم جادء يحاول أن يعلمك Érd‏ ماء ما لم يكن من نوعية 
الأفلام التي على شاكلة فيلم ستاسي بيرالتا «العمالقة الراكبون» )£ »)3٠١‏ الذي ASSL‏ في 
رحلة مثيرة عبر تاريخ التزلج على الماء. فالعديد من الأفلام الوثائقية أعدت clas‏ بهدف 
واضح هو الإمتاع. والحق أن معظم صناع الأفلام الوثائقية يعتبرون أنفسهم قاصّين لا 
وربما تكون إحدى الإجابات البسيطة: فيلم عن الحياة الواقعية. وتلك هي المشكلة 
تحديدًا: فالأفلام الوثائقية تدور «حول» الحياة الواقعيةء لكنها ليست حياة واقعيةء بل 
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إنها ليست حتى نوافذ على الحياة الواقعية»ء إنها لوحات للحياة الواقعية تستخدم الواقع 
كمادة خام لهاء ويعدها فنانون وتقنيون يتخذون قرارات لا حصر لها بشأن اختيار 
القصة» ولمن ستروىء والهدف منها. 

لعلك تقول إذن: هو فيلم يسعى Éis‏ لعرض الحياة الواقعية ولا يعالجها. ولكن على 
الرغم من ذلك لا توجد طريقة لصناعة فيلم دون معالجة المعلومات؛ فاختيار الموضوع, 
والمونتاج» ومزج الصوت كلها نوع من المعالجات. قال الصحفي الإذاعي إدوارد آر مورو 
ذات مرة: «أي شخص يعتقد أن كل فيلم يجب أن يقدم صورة «متوازنة» لا يعرف Éd‏ 
عن التوازن ولا الصور.» 

إن مشكلة تحديد قدر المعالجة قديمة قدم هذا الشكل الفنيء ففيلم «نانوك ابن 
الشمال» يعتبر واحدًا من أوائل الأفلام الوكائقزة الحظقة: لعن أبطاله وهم سكان 
الإسكيمو - يقدمون الأدوار بتوجيه من مخرج الفيلم روبرت فلاهرتيء مثلما يفعل 
الممثلون في أي فيلم روائي؛ فقد طلب منهم فلاهرتي أن يقوموا بأشياء ما عادوا يفعلونهاء 
مثل صيد الفظ بالرمح» وصوّرهم جهلاء بأشياء كانوا يفهمونهاء إذ يقضم «نانوك» — 
وهذا ليس اسمه الحقيقي - في الفيلم أسطوانة جراموفون في حيرة ممزوجة بالسعادة 
ولكن الرجل كان في الواقع على دراية واسعة بالأجهزة الحديثة» بل كان يساعد فلاهرتي 
في فك وتجميع كاميرته بانتظام. بالإضافة إلى ذلك بنى فلاهرتي قصته من واقع تجربة 
الإقامة سنوات مع سكان الاسكيمء الذين سعدوا بالمشاركة في مشروغه وقدهوا له الكثير 
من الأفكار للحبكة. 

إن الفيلم الوثائقي يروي قصة عن الحياة الواقعيةء قصة تدعي المصداقية. والنقاش 
بشأن Las‏ تحقيق ذلك بصدق ونزاهة لا ينتهي IÍ‏ في ظل وجود إجابات متعددة. لقد 
عُرّف الفيلم الوثائقي AST‏ من مرة على مدار الزمن» من صتاعه ومشاهديه» ولا شك أن 
المشاهدين يصوغون معنى أي فيلم من خلال الجمع بين المعرفة والاهتمام بالعالم وبين 
الشكل الذي يصور به المخرج هذا العالم. تقوم كذلك توقعات الجمهور على التجارب 
السابقة؛ فلا يتوقع المشاهدون التعرض للخداع والكذب» فنحن نتوقع أن تنقل Gall‏ أشياء 
صادقة عن العالم الواقعى 

نحن لا نطالب ob‏ تصور هذه الأشياء تصويرًا agaga‏ وليس بالضرورة أن 
تكون الحقيقة الكاملةء فقد يوظّف مخرج الفيلم الجواز الشعري من آن لآخرء ويشير 
إلى الواقع إشارة رمزية (كأن ترمز صورة للمدرج الروماني لإجازة بأورويا على سبيل 
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لقال لوقه perenne ae E E E‏ 
ae Le‏ الواقع. وذاك هو الغقد ao pall‏ المشاهد الذي كان يقضدة المعلم مايكل B roast‏ 
نصه الكلاسيكي: Yo‏ توجد قواعد في هذا الشكل الفني الناشئ هناك فقط قرارات بشأن 


المصطلحات 


ولد مصنطلح «الفيلم الوثائقي» من aay‏ 'المماوسة المبكرة ولادة صاحَيّها الارتباك: فحين 
اروا ااال أراكئ الفون geal)‏ عي GN‏ عر akan‏ أف اة يمن 
واقع الحياةء أطلق البعض على ما كانوا يصنعونه اسم «أفلام وثائقية»» بيد أن المصطلح 
Jb‏ غير ثابت لعقود. وأطلق آخرون على أفلامهم «تعليمية»» و«واقعية»» و«تشويقية»» 
وربما أشاروا لموضوع الفيلم» مثل «أفلام الرحلات». وقرر الاسكتلندي جون جريرسون 
أن يستخدم هذا الشكل الفنى الجديد في خدمة الحكومة البريطانية» وصاغ مصطلح 
«وثائقي» بإطلاقه على عمل المخرج الأمريكي العظيم روبرت فلاهرتي «موانا» (YAYI)‏ 
الذي يؤرخ للحياة اليومية على إحدى جزر «ساوث سيز» وقد ASe‏ الفيلم الوثائقي بأنه 
«التجسيد الفني للواقع»» وهو التعريف الذي أثبت صموده؛ ريما لمرونته الشديدة. 

تؤثر ضغوط التسويق على ما يُعرف بأنه فيلم وثائقي» فحين عُرض فيلم «الخط 
الأزرق الرفيع» (VIMA)‏ للمخرج الفيلسوف إيرول موريس في دور العرضء قلل مسئولو 
العلاقات العامة من أهمية كلمة «وثائقي» من أجل مبيعات التذاكر. يدور الفيلم حول 
فو a basen‏ رتك اتدال ادامل ال هة ا ملت و عل ها 
ف كسان BN desta! AN A jas‏ للش Bulg‏ اتود اا ماهس وكين أعنه 
فتح القضية وضم الفيلم كدليلء أصبح للفيلم مكانة مهمة Blas‏ واضطر موريس آنذاك 
إلى أن يؤكد أنه بالفعل كان ELS‏ وثاتقيًا. 

Shay gill (VAAS) القيك الأول شا يكل و‎ GIS ایی‎ Yo 
اتهامًا قاسيًا لشركة جنرال موتورز بالتسبب في الانهيار الاقتصادي لمدينة فلينت المعروفة‎ 
بصناعة الصلب في ميتشجان» ويمثل نموذجًا متميرًا للكوميديا السوداءء مصنفا كفيلم‎ 
05.8 الصهفي هارن جاكويتون أن مووى قد‎ GAS Leste (Sly ET 
Labs تسلسل الأحداث» نأى موور بنفسه عن كلمة «وثائقي»؛ فذهب إلى أنه لم يكن‎ 
basidis eua بل يلما يعافا نه مركن تر قيهن ترمو‎ BE 
١ كنيد عل الفكرة الأساسية‎ 


\\ 
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وفي التسعينيات» شرعت الأفلام الوثائقية في التحول إلى مجال تجاري كبير في كل 
أنحاء العالم» وبحلول عام Yi E‏ بلغ حجم النشاط التجاري العالمي في مجال الأفلام 
الوثائقية التليفزيونية وحده 0,£ مليارات دولار سنويًا. ازدهر أيضًا تليفزيون الواقع 
و«المسلسلات الوثائقية»» وهى حلقات مسلسلة تصور في أماكن قد تتميز بالدراما العالية. 
مثل مدارس تعليم القيادة» والمطاعم» والمستشفيات» والمطارات. وفي مطلع القرن الحادي 
والعشرين» تضاعفت الإيرادات السينمائيةء وأصبحت مبيعات أسطوانات (الدي في دي)» 
وأنظمة الفيديو حسب الطلبء وتأجير الأفلام الوثائقية Woe‏ تجاريًا iS‏ وسرعان ما 
ظهرت أفلام وثائقية معدة خِصّيصَى للهواتف الخلويةء وأفلام وثائقية تعاونية تنتج على 
شبكة الإنترنت» وصار مستولو التسويق الذين كانوا يحرصون على إخفاء حقيقة أن 
أفلامهم وثائقية يفتخرون بتسمية مثل هذه الأعمال «وثائقية». 


n. 35 n. ۶‏ 
سيب اهمية التسمية 


للتسمية أهميتها؛ فالأسماء SE‏ مصحوية بتوقعات» ولو لم تكن حقيقيةء لما استخدمها 
السوقون كأدوات تسويقية: إن مصداقية ودقة وموثوقية الأفلام الوثائقية مهمة لذا 
جميعًاء لأننا نقدرها تحديدًا لهذه السمات» وعندما تخدعنا الأفلام الوثائقيةء فإنها لا 
تخدع المشاهدين فحسبء ولكنها تخدع shal‏ الجمهور الذين قد يتصرفون من منطلق 
المعرفة المستقاة من الفيلم؛ فالأفلام الوثائقية جزء من وسائل الإعلام التي لا تساعدنا 
فقط على فهم Lille‏ ولكن على استيعاب دورنا فيه» والتي تشكلنا بوصفها وسيلة إعلام 
جماهيرية. 

وهكذا فإن أهمية الأفلام الوثائقية ترتبط بفكرة الجمهور كظاهرة اجتماعية. 
للفيلسوف جون ديوي رأي مقنع مفاده أن الجمهور - ذلك الهيكل الذي يمثل أهمية 
بالغة لسلامة أي مجتمع ديمقراطي - ليس مجرد جمع من الأفراد؛ فالجمهور هم 
مةن Jal aN‏ يمنطيوي: العدل on‏ مق لحل اة العامة ومن ثم يمكنهم 
مساءلة السلطة المنيعة المتمثلة في المؤسسات التجارية والحكومةء إنه هيكل غير رسمى 
want oul Ny Ss‏ مادق الأزمات I)‏ افتضيكة dis Bua call‏ سامير يهو لواف 
والمشكلات التي تستدعيهم» وبإمكاننا جميعًا أن نصبح أعضاء بأي جمهور خاص» إذا 
كان لدينا وسيلة للتواصل معًا بشأن المشكلات المشتركة التي نواجههاء ومن ثم فإن 
التواصل هو روح الجمهور. 
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وكما أشار جيمس كاري الباحث في مجال الاتصالات: «الواقع مورد نادر.» فالواقع 
ليس «ما» هو قائم» ولكن ما «نعرفه»» و«نفهمه»» و«نتشاركه» Lae‏ مما هو قائم. ووسائل 
الإعلام تؤثر على أغلى ما تمتلكه على الإطلاق: أفكارك. والأفلام الوثائقية أداة تواصل Lage‏ 
في تشكيل الواقع» بسبب مزاعمها بأنها تجسد الحقيقةء فداتمًا ما يكون للأفلام الوثائقية 
أساس في الحياة الواقعية» وتزعم بأنها تخبرنا بشيء يستحق المعرفة. 

Jel‏ إن إمتاع المستهلك جانب مهم من مجال صناعة الأفلام, حتى في الأفلام 
الوثائقية؛ فمعظم صتاع الأفلام الوثائقية يبيعون أعمالهم» Lol‏ للمشاهدين أو لوسطاء 
مثل مؤسسات Gall‏ والموزعين» وهم ملتزمون بالقواعد التي تحكم هذا Slat‏ وعلى الرغم 
من أن تكلفة إنتاج الأفلام الوثائقية أقل بكثير من تكلفة الأفلام الروائيةء فتكلفة إنتاجها 
تظل أعلى بكثير من تكلفة إنتاج منشور دعائي أو كتيب على سبيل المثال. وعادة ما تتطلب 
الأفلام الوثائقية السينمائية والتليفزيونية مستثمرين أو مؤسساتء مثل مؤسسات البثء 
لدعمهاء ومع ازدياد شعبية الأفلام الوثائقية» زاد ما ينتج منها لإمتاع الجماهير دون 
تحدي الافتراضات القائمة؛ فهي تجذب وترفه عن المشاهد بأفضل الأدوات المجدية في 
ذلك» كالإثارة» Gel‏ وتعتبر الأفلام الوثائقية التي تتناول الحياة البرية» مثل 
فيلم «مسيرة البطاريق» (Y0)‏ ال aa‏ عن gilts‏ والتي 
تستخدم كل هذه الأساليب لجذب المشاهدين وإخافتهم» مع أن الإثارة والجنس والعنف 
في الفيلم تحدث بين الحيوانات. 

يستغل المروّجون مدفوعو الأجر أيضًا ادعاءات الواقعية للشكل «all‏ باعتبارهم 
مندويين للحكومة والمؤسسات التجارية» وهو ما قد يسفر عن عواقب اجتماعية مدمرة» 
كما فعلت Ai‏ الدعاية النازيةء مثل فيلم «اليهودي الخالد» (VAYV)‏ الذي يعادي السامية 
بوحشية. وقد تُحدث مثل هذه الأعمال تغييرًا إيجابيًا أيضًا؛ فحين أرادت إدارة روزفلت 
إقناع الأمريكيين ببرامج حكومية جديدة باهظة التكاليفء استعانوا ببعض أبرز القصائد 
المرئية التي قدمت في ذلك العصرء والتي laii‏ بير لورنتز بالتعاون مع فريق من 
الموهوبين. وقد ساعدت أعمال مثل «المحراث الذي حطم السهول» (VATA)‏ و«النهر» 
(VATA)‏ في إشراك دافعي الضرائب في برامج عززت الاستقرار والنمو الاقتصادي. 

غير أن الأفلام الوثائقية خلال تاريخها القصير غالبًا ما كانت تنفذ على أيدي أفراد 
ينتمون بشكل ما لمجال الإعلام التقليدي» من خلال العمل مع مؤسسة حكومية للخدمات 
الإعلامية مثل هيئة البث العامة» أو مع مؤسسات بث تجارية متلهفة للحصول على جوائزء 
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أو مع مؤسسات غير هادفة للريح» أو مع مؤسسة خاصة: أو مع صناديق تمويل التعليم 
الحكومي. وعلى هامش الإعلام السائدء وفيما يعد انحرافًا بسيطًا عن الفهم الراهن للواقع: 
جاح pts‏ من .قاع Gaal AMES A‏ وح عق الضلطة. الها وف كانوا 
غاليًا ما يرون أنفسهم وسيلة إعلام جماهيريةء فلا يتحدثون فحسب إلى جمهور محدودء 
بل إلى جمهور عام يحتاج للمعرفة لكي يتحرك. 

توضح بعض النماذج الحديثة نطاق مثل هذا النشاط. يعتبر فيلم «وول مارت: 
التكلفة العالية للأسعار المنخفضة» (Yeo)‏ - من إنتاج شركة بريف نيو فيلمز — 
مناقشة وعظية مثيرة للمشاعر توجّه اتهامًا بممارسات مشينة لذلك المتجر الكبير للبيع 
بالتجزئةء مثل bbs‏ الخدمات الطبية غير الملائمة للعاملينء والتدمير المتعمد للشركات 
الصغيرة. إنه لا يسعى لتحقيق التوازن من خلال توضيح وجهة نظر وول مارت» بل 
يسعى لتجسيد المشكلة بدقة. لقد أنتج الفيلم من أجل إحداث حراك؛ إذ استخدم لتنظيم 
تحرك تشريعى مضاد ومقاومة اجتماعية لممارسات الشركة شديدة الاستغلال: فجاء رد 
وول مارت على الفيلم Lise‏ من خلال إعلانات هجومية, ليرد صناع الأفلام باتهام مضاد 
لوول مارت بالمغالطة وعدم الدقةء وانضم المدونون» وحتى الإعلام السائدء للنزاع. لقد 
نصّبت بريف نيو فيلمز نفسها صونًا للجمهورء لتسد بذلك فجوة ملموسة في التغطية 
التي قدمها الإعلام السائد للمشكلة. إن مشاهدي الفيلم» الذي شاهده معظمهم من خلال 
شراء أسطوانات gall)‏ في دي) عبر البريد» وكنتيجة لحملة ترويج عبر الإنترنت» لم ينظروا 
له كعرض ترفيهيء ولكن كنقاش 4a‏ بأسلوب إمتاعي لمشكلة dole‏ لها أهميتها. 

وهناك فيلم «فهرنهايت 4 / »١١‏ لمايكل موور - وهو فيلم ساخر يناهض الحرب على 
العراق - الذي خاطب الجمهور الأمريكي مباشرة باعتباره Gad‏ كانت حكومته تتصرف 
باسم الشعب. حاول المذيعون الموالون للجناح اليميني في وسائل الإعلام التجارية تشويه 
الفيلم باتهامه بأنه كان بالفعل دعاية» ولكن موور ليس تابعًا لذوي السلطة مثل العاملين 
في مجال الدعاية. لقد كان يقدم وجهة نظره في واقع مشتركء وله كل Gall‏ في ذلك معبرًا 
عن رؤيته للموضوع بكل صراحةء إلى جانب أنه كان يشجع المشاهدين على النظر بعين 
فاقدة إل کا ل و کو هال ole‏ 
بفعل التشخيص المحسوب لثورة الطبقة العاملة» الذي يمكن أن يدفع المشاهدين لاعتبار 
أنفسهم مجرد ضحايا عديمي السلطة لذوي السلطةء لا كعناصر مؤثرة اجتماعيًا). 

ثمة أفلام وثائقية حديثة أخرى موجهة للمعرفة العامة والتحرك تستخدم أساليب 
أعدت Gas Gags‏ الاهتمام من خلال اللعب على أوتار الاعتقاد؛ فيطرح abs‏ «لماذا 
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نحارب» (٠٠٠٠)ء‏ لأوجين جاريكيء نقاشا حول التواطؤ بين الساسة والشركات الكبرى 
والجيش لإهدار أموال وحياة أفراد الشعب في حروب ليس لها داع. وقد اختار جاريكي عن 
عمد شخصيات من الحزب الجمهوري» استطاعت السمو فوق سياسة التحزب والموالاة 
والتحدث لأجل المصلحة العامة. Gy‏ فيلم «حقيقة مقلقة» (Y+)‏ لديفيز جوجنهايمء 
يترك آل جور وديفيز جوجنهايم؛ في عرض سهل الفهم» البيانات العلمية للحديث عن 
مدى أهمية الموضوع: وقد أشار جيم هانسن» مدير معهد جودارد SLAY‏ الفضاء التابع 
لوكالة ناساء إلى القيمة العامة للعمل: «قد يكون آل جور قد فعل في الاحترار العالمي ما 
فعله GUS‏ «الرييع الصامت» في المبيدات الحشرية الكيماوية. إنه سوف يُهاجّمء ولكن 
العامة سيكون لديهم المعلومات اللازمة لتمييز مصلحتنا العامة طويلة المدى عن المصالح 
الخاصة قصيرة المدى.» 





شكل :١-١‏ استخدم فيلم «الفينيل الأزرق» التجرية الشخصية لاستكشاف قضايا اجتماعية؛ 
|3 تستكشف جوديث هلفاند - وفي يدها جزء من الفينيل الذي يغطي أرضية منزلها الذي 
يقع بإحدى الضواحي - الآثار السامة لإنتاج الفينيل. الفيلم من إخراج دانيال بي جولد 
وجوديث هلفاند» عام ۲ 


or gently,‏ تتبارى الأسالب قايا علا من آخل Ss‏ غاية الشاركة العامة 
فيقوم فيلم «الفينيل الأزرق» (Ye Y)‏ لجوديث هلفاند alis‏ جولد» بتوظيف نسق 
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اليوميات الشخصية لإضفاء طابع شخصي على مشكلة ما؛ إذ يتعقب الفيلم هلفاند وهي 
تأخذ جزءًا من الفينيل الذي يغطي أرضية منزل والديها وتكتشف سُمّيّة الفينيل المسببة 
للسرطان في بداية دورة حياته ونهايتها (إذ ينتج مادة الديوكسين anail (on‏ هلفاند بذلك 
ممثلة لجمهور يتمثل في هؤلاء الأشخاص الذين يحتاجون لأرضيات غير مكلفة ويعانون 
أيضًا العواقب الصحية لاستخدامها. أما فيلم «الحافلة (Y+ Y) AVE‏ للبرازيلي جوزيه 
باديلهاء الذي يعيد سرد حدث إخباري مثير وقع في ريو دي جانيرو ‏ وهو حادث 
اختطاف حافلةء ومنع الشرطة من الاقتراب من مكان الحادث Baal‏ ساعات وانتهاء الأمر 
بمصرع كل من المختطف وأحد ركاب الحافلة» وهو ما رُصد في بث تليفزيوني مباشر 
على الهواء - فهو يبحر بالمشاهدين داخل حياة المختطف وتحديات الشرطة. ومن خلال 
مقارنة المشاهد التليفزيونية التي جعلت المشاهدين يلتصقون بمقاعدهم من فرط الإثارة 
يومًا كاملا بالتحقيقات ف الوقائع التى أدت إلى الحدثء يعيد الفيلم تأطير «الخس» كمثال 
اة yas‏ اللشكلات الاجتمناعرة الرهيئة واكستوظنة إل le Uh, bjs ug da‏ قلات 
غرف للسوداوية» )0+ (Y+‏ وهو ملحمة تأملية للمخرجة الفنلندية بيريى هونكاسالوء 
فيصطحب المشاهدين داخل الحرب الروسية ضد الشيشان من خلال ثلاث صور فنية 
مفعمة بالعاطفة؛ في الجزء الأول «الحنين»» تداعب الكاميرا الوجوه ذات الملامح الجادة 
لأطفال مجندين في الثانية عشرة في ساز nee‏ يتلقون تدريبات عسكرية لمحارية 
الشيشان» By‏ الجزء SEM‏ «التنفس»» تقوم أخصائية اجتماعية محلية بزيارة منازل 
جروزني الحزينة تحت الحصار» Sue‏ 0 المشكلات الاجتماعية إلى مرحلة تعجيزيةء 
idee NC‏ كوه fad‏ ذاخل دار cA‏ عل caged)‏ ك بك ليها مو 
الصغار معنى المرارة. ليس للكلمات دور كبير في هذا الفيلم؛ فمن خلال صور تأملية 
التقطت من زاوية قريبةء تبوح الوجوه التي تكتسي بملامح Spall‏ والألم» والصمود 
بالكثير» وهكذا يصبح المشاهد شريكًا للكاميرا في المعرفة. 

وسواء أكان مخرج الفيلم Gags‏ إلى مخاطبة الجمهور أم لاء فقد تُستخدم الأفلام 
الوثائقية بطرق غير متوقعة. إن فيلم «انتصار الإرادة» (YAYO)‏ وهو أحد أكثر أفلام 
الدعاية سيئة السمعة على مر الأزمان» من الأفلام التى خلدت بين أفلام الدعاية النازية 
الأخرىئ وا يكنا بين الأقلام Zed iM‏ كاك Las)‏ فيلم «نقطة حكن (it)‏ المكريه 
الإسرائيلي يوآف شاميرء وهو توثيق غير قصصي يتسم بالرصد الدقيق لسلوك القوات 
الإسرائيلية في نقاط التفتيش الفلسطينيةء وقد أعد واستخدم كأداة لإثارة نقاش عام 
لانتهاكات حقوق الإنسان» وقد تقبّله الجيش الإسرائيلي باعتباره فيلمًا تدريبيًا. 
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إن فهمنا المشترك لتعريف الفيلم الوثائقى - المستقى من خيرتنا في المشاهدة 
- يتغير مع الوقت» Jai‏ الضغوط التجارية والتسويقية» والتجديدات التكنولوجية 
والشكليةء وأيضًا المناقشات الحاميةء ودائمًا ما يكون لفن الفيلم الوثائقى 
متصارعان غاية في الأهمية: التجسيد والواقع؛ dolled‏ يعالجون الواقع ويحرفونه مثل 
جميع صناع pl‏ ولكنهم لا يزالون يدّعون أنهم يقدمون تجسيدًا حقيقيًا للواقع. وعلى 
مدار تاريخ الأفلام الوثائقيةء دار جدال بين المخرجين والنقاد والمشاهدين olis‏ مقومات 
الحكي الجدير بالثقة للواقع» ويطلعك هذا الكتاب على هذه المجادلات على مدار الزمن وفي 
بعض أشكاله الفرعية المعروفة. 


الشكل 
كيف يبدو الفيلم الوثائقي؟ يحمل معظم الناس في عقولهم مفهومًا تقريبيًا لماهية الفيلم 
الوثائقي» وليست هذه بالصورة الجميلة في رأي الكثيرين. be WE‏ يعرّف «الفيلم الوثائقي 
التقليدي» GL‏ فيلم يبرز Mw‏ يُروى بصوت جهوري عميقء ومناقشة تحليلية أكثر 
منها قصة old‏ شخصياتء ولقطات لوجوه خبراء مدعمة ببعض اللقاءات مع أشخاص 
في cg Lill‏ إلى جانب مجموعة من الصور المرخصة توضح وجهة نظر الراوي GIE)‏ 
ما تسمى «القطع المتبادل» في مجال «(ull‏ وريما بعض الرسوم المتحركة التعليميةء 
وموسيقى فخمةء وغالبًا ما لا يُتذكر هذا المزيج من عناصر الشكل بإعجاب؛ فالاستجابة 
الشائعة لتجربة تمثيلية ممتعة هى: «لقد كان LLA‏ حقاء لا يبدو كفيلم وثائقي عادي.» 
الات ترو len aa AUN‏ لذ angen‏ كبر من تارات (Rit‏ 
للتعبير للمشاهدين عن صحة ما يعرضونه لهم وأهميته. وعناصر الشكل التي كثيرًا ما 
ترتبط ب «الفيلم الوثائقي التقليدي» هي جزء من مجموعة من الخيارات التي صارت 
قا تما فى القن المعريق فق الطيقر يون غير أن ن هناك خيارات أخرى متاحة. ويقدم 
لك هذا الفصل العديد من الطرق للنظر إلى الفيلم الوثائقى باعتباره مجموعة من القرارات 
تفكد وكات deus auc‏ الواقع دن خلال AEREA‏ الفيلم؛ من ضمن هذه 
الأدوات «الصوت» (الصوت المحيطىء الموسيقى التصويرية» المؤثرات الصوتية الخاصةء 
E‏ «الضون» (مادة"قصورة مرق التسورن صو Bias Ads‏ في 
صور فوتوغرافية» أو لقطات فيديوء أو أشياء مادية)» المؤثرات الخاصة الصوتية والمرئية 
Les‏ في ذلك الرسوم المتحركة؛ «الإيقاع» (مدة المشاهدء عدد اللقطات» بنية النص أو الحكي). 
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ويختار المخرجون الطريقة التي يريدونها لبناء القصة: الشخصيات التي يريدون نسجها 
للمشاهدين» وقصص الأشخاص التى يُرَكّز عليهاء وكيفية حل عقدة القصة. 

تتوافر للمخرجين الغديد من الخيارات لاتخاذها بشأن كل paie‏ من aliall‏ 
على سبيل المثالء قد يجري gbb‏ اللقطة على نحو مختلف بحيث تحمل معنى مختلقًا 
Éis‏ للإطار: فلقطة قريبة لأب في UL‏ من الحزن قد تقول ÉS‏ مختلقًا DLS‏ عن 
لقطة من زاوية واسعة لنفس المشهد يُظهر الغرفة بأكملهاء واتخاذ قرار بترك الصوت 
المحيطي للجنازة ليطغى على الموسيقى التصويرية للفيلم سوف يعني شيدًا مختلفا عما 
لو استخدمت موسيقى تصويرية رنانة. 

وفي JB‏ عدم وجود شيء طبيعي فيما يتعلق بتجسيد الواقع في الأفلام الوثائقية. 
يعي صناع الأفلام الوثائقية تمامًا أن كل اختياراتهم تشكل المعنى الذي يختارونه؛ فجميع 
تقاليد الأفلام الوثائقية ‏ أي العادات أو القوالب الشائعة في الخيارات الشكلية للتعبير 
- تنبثق من الحاجة إلى إقناع المشاهدين بصحة ومصداقية ما يُروى لهم» فالخبراء» على 
سبيل JAM‏ يثبتون مصداقية التحليلء والرواة من الرجال ذوي الهيبة يعبّرون عن الثقل 
والسلطة من وجهة نظر العديد من المشاهدينء والموسيقى الكلاسيكية تشير إلى الجدية. 

00 محاولات تحدي التقاليد المتعارف عليها إلى io‏ صورة بديلة من المصداقية, 
فوقت أن كان الصوت المحيطي لا يتسنى تجميعه إلا بشق الأنفسء كان السرد في الأفلام 
التقليدية» TO‏ ملليمتراء يعتمد على صوت ذي عمق وقوةء كذلك كانت تشمل ملاءمة 
الإضاءةء وحتى التجهيزات» للمعدات الثقيلة التى يصعب تحريكها. وقد استخدمت بعض 
SUA‏ الوقاكقية الموخقاج الاقيق GA LS All‏ لكل مشود من GIS dal‏ وهم الحقيقة 
أمام أعين المشاهدين»ء وعندما بدأ المخرجون تجربة كاميرات ١1‏ ملليمترًا الأخف وزنًا بعد 
الحرب العالمية الثانيةء نجحت التقاليد المختلفة التي ظهرت في إقناع المشاهدين بمصداقية 
الفيلم الوثائقى؛ فقد كان استخدام «لقطات» أو مشاهد طويلة للغاية يجعل المشاهدين 
يشعرون بأنهم يشاهدون حقيقة صريحة بلا تا تنميق؛ إذ كان اهتزاز الكاميرات المحمولة 
دليلًا على المباغتة» ويشير Gawd‏ إلى العجلة, cil,‏ الحوارات الهجومية؛ أي ملاحقة 
الأشخاص الذين يدور الفيلم عنهم أثناء تنقلهم أو على نحو مفاجئ» تؤدي بالمشاهدين 
إلى الاعتقاد أن هذا الشخص يخفي Gad‏ حتمًاء وقد أتاح العزوف عن السردء الذي أصبح 
iiss‏ ورا داكن alae Gans pl als anes EEN Goda eae‏ 
ما كانوا يشاهدونه fe)‏ الرغم من أن خيارات المونتاج في الواقع هي التي كانت تتحكم 
فيما كانوا يرونه). 
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يوظف مخرجو الأفلام الوثائقية نفس التقنيات التي يوظفها مخرجو الأفلام 
الروائية؛ إذ قد يعمل المصورون السينمائيون» وفنيو الصوتء والمصممون الرقميون» 
والموسيقيون, وأخصائيو المونتاج في كلا النوعين. قد يتطلب العمل الوثائقي أضواء LAÍ‏ 
وقد يطلب المخرجون من أبطالهم إعادة تصوير المشاهدء aN lle Le Bulag‏ الوثاكقية 
مونتاجًا متطورًاء إلى جانب إضافة صناع الأفلام الوثائقية المؤثرات الصوتية والموسيقى 
التصويرية. 

من التقاليد المشتركة بين معظم الأفلام الوثائقية البنية السردية؛ فهي قصصء ولها 
بداية ووسط ونهاية» وتجعل المشاهدين يستغرقون في شخصياتهاء وتأخذ المشاهدين عبر 
رحلات Arable‏ وغالبًا ما تلجأ إلى بنية قصة كلاسيكية؛ فحين أخرج جون Gall‏ فيلمًا 
La,‏ عن جيه روبرت أوبنهايمر» مخترع أول قنبلة ذرية - ذلك العالم الذي عانى أشد 
المعاناة تبعات اختراعه ‏ جعل Gull‏ فريق عمله يقرأ «هاملت». 

تعمل التقاليد بنجاح على جذب الانتباه» وتيسير الحكي» وعرض وجهة نظر المخرج 
على الجماهيرء فهي تصبح المعيار الجمالي؛ خيارات جاهزة لصناع الأفلام الوثائقية» وطرقًا 
مختصرة للتعبير عن المصداقيةء غير أن التقاليد LAÍ‏ تخفى الافتراضات التى يضفيها 
المخرجون على العمل» وتجعل عرض الحقائق والمشاهد الخاصة Geis ots‏ وكاملًا. 


تقليد العرض 


كيف إذن ننظر لخيارات الشكل كخيارات» وننظر إلى التقاليد كتقاليد؟ ربما تتجه للأفلام 
التي يضع صتّاعها خيار الشكل في المقدمة باعتباره موضوع الفيلم» وتقارن خياراتهم 
بعمل آخر أكثر روتينية. 

من أسهل الطرق لرؤية التقاليد الهجاء والمحاكاة الساخرة؛ على سبيل المثالء يبدأ فيلم 
«أرض بلا خبز» (VATY)‏ للفنان السريالي الإسباني العظيم لويس بونويلء كرحلة تبدو 
مملة وكثيبة داخل إحدى المناطق الفقيرة بإسبانياء ولكن سرعان ما يتضح أن بونويل, 
بمساعدة التعليق الذي كتبه الفنان السريالي بيير يونيك» يستخدم التقاليد العلمية الزائفة 
الجافة لإثارة الحيرة والغضب تجاه كل من الراوي ثم الظروف الاجتماعية الرهيبة للريف. 
أما ed‏ ساعد الذي عرض على شبكة هيئة الإذاعة البريطانية (بي بي سي) 
E‏ ا الوخافقى ا فض Saal EA‏ إلى موا 
لتاققة تخ peas‏ لاسا ا على الأشجار) كدعابة تمثل في نفس الوقت 
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درسًا تعليميًا إعلاميًا. وفي pls‏ «بحتًا عن الحافة» )344( الذي يدور في مضمونه حول 
clus‏ كن GoM‏ مسطحة ترطف مجموعة كييرة هن algal‏ الفيلم SL GI‏ التهليمى 
التي يربطها الناس ب «الفيلم الوثائقي التقليدي» — كل بأسلوب أخرق ie‏ لإظهار 
المنطق الخاطئ في الحجج العلمية. allel,‏ في صناعة الأفلام. في هذا الفيلم, يُمنح 
الخبراء ألقابًا مثل «أستاذ جامعي»» ويظهرون وأمامهم حقائب كتب كدلالة على المعرفة 
العلمية» على الرغم من أنهم يتحدثون بكلام فارغ» فيما توضح رسوم الجرافيك المبهرة 
استحالات فيزيائية» وتمتزج نبرة صوت الراوي بالسخرية من Nasa‏ الأرض مستديرة» 
وتظهر صورة عائلية في لقطة قريبة متدرجةء على طريقة كين بينزء sail‏ أن الشخصية 
المشار إليها تدير رأسها بعيدًا عن الكاميرا. أما الفيلم الأسترالي (SAM) dasi:‏ 
الذي قام به مجموعة من السكان الأصليين» فيسخر من تقاليد الأفلام الإثنوجرافيةء منها 
oih‏ سمات غامضة أو سحرية للآخرين الدخلاء خلال pull‏ والاستشهاد بالخبراءء 
ونبرة الغرور لدى الراوي» وتصوير البحث العلمي كرحلة استكشاف بطولية. في الفيلم؛ 
يفحص مجموعة من العلماء من السكان الأصليين ما يعتقدون أنه مركز لممارسة طقوس 
ثقافية للأستراليين البيضء الذي هو في الواقع منطقة شواء. 

تقدم الأفلام الوثائقية الساخرة» أو الوثائقيات الكاذبةء أيضًا الفرصة لرؤية التقاليد 
من زاوية معينة؛ فقد كان فيلم «هذه هي سبينال تاب!» (VIAE)‏ لروب راينرء الذي يدور 
عن إحدى فرق الهيفي ميتال الأسطورية؛ محاكاة ساخرة شهيرة لوثائقيات الروك - 
الأفلام التي تجسد عروض فرق الروك — Lay‏ تحويه من مقارنة بين الأداء الحماسي على 
المسرح وما يصاحبها من تصرفات وحركات بلهاء وراء الكواليس» وبين قصص نجاحها 
واسعة الانتشار. وكما هو الحال في الأفلام الوثائقية الساخرة اللاحقةء مثل «الأفضل في 
العرض» )+ cling (Vos‏ قوية» »)23٠١5(‏ اعتمدت الفكاهة على قدرة الجمهور على 
تحديد التقاليد. 


التجربة الفنية 


ثمة طريقة أخرى لرؤية التقاليد» هي تحليل أفلام يرى مخرجوها أنفسهم فنانين بالأساس 
- مخرجون يعالجون شكلًا فنيّاه وليس رواة يستخدمون الفيلم وسيطًا — وهم يبتكرون؛ 
ويعيدون الابتكارء ويتحدون. ففي الوقت الذي أدت فيه الضغوط السوقية لجذب الجماهير 
بالعديد من المخرجين إلى توظيف تقاليد مألوفة. سعى الفنانون الذين يعملون خارج 
نطاق سوق الأفلام والفيديو إلى تجاوزها؛ فهم مبتكرون ومجرّبون من الطراز الآول. 
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من الأمثلة واسعة الشهرة لمثل هذه التيارات الفنية المضادة اتجاه سيمفونيات المدن؛ 
ففى العشرينيات والثلاثينيات» حين كانت دور السينما تعرض المغامرات الطبيعية, 
والأخبار السينمائية التي تتناول الحروب» والغرائبء كان الفنانون الذين ينتجون أعمالا 
للمعارض الفنية في أوروبا خلال فترة ما بين الحريين العالميتين» يتخيلون السينما (التي 
كانت وسيطًا صامنًا آنذاك)» من بين أشياء goal‏ كقصيدة مرئية تستطيع ERE‏ 
الحواس المختلفةء كانت هذه الفترة من فترات التجريب والتواصل الداخلي الغزير. وقد 
ساهمت أفلام سيمفونيات Gall‏ في ظهور Gall‏ العصري للتمدنء والآلات» والتقدم؛ إذ 
استخلصت عناصر من الحركات الفنية مثل السريالية والمستقبليةء وأتاحت للناس رؤية 
مالم يكن باستطاعتهم رؤيته Bale‏ أو ما كانوا ليروه» وكان من ضمن الآلات التي أحبها 
الفنانون الكاميرا ذاتهاء التي كانت تمثل «عينًا ميكانيكية» AST‏ تفوقاء كما كان يُطلِق 
عليها مخرج الأفلام الوثائقية والمنظّر الروسي دزيجا فيرتوف. ومن الأمثلة الأولى لأفلام 
سيمفونيات المدن abs‏ «مانهاتا» gal (VAYN)‏ ستراند وتشارلز شيلرء وقد تزايد إنتاج 
هذا النوع من الأفلام في القارة الأوروبية في أواخر العشرينيات. 

اتخذت أفلام سيمفونيات المدن اسمها من فيلم «برلين: سيمفونية مدينة عظيمة» 
(1975) للمخرج SUM‏ فالتر روتمان» ووضع روتمان أيضًا موسيقى للفيلم. يوحّد 
مصطلح «سيمفونيات المدن» الحركة الصناعية العاصفة للمدينة الحديثة مع الشكل 
الموسيقي الكلاسيكي الذي يُظهر القدرة على تنظيم وتنسيق العديد من التعبيرات الفردية 
داخل وحدة واحدة. يصطحب الفيلم المشاهد إلى مدينة برلين على متن قطارء ثم في جولة 
Suh‏ يوم داخل العديد من الأنماط المتمدنة النابعة من تفاعل الأشخاص مع الآلات» تصل 
لذروتها من خلال الألعاب النارية. في الفيلم» يجري روتمان تجربة على أفكار فيرتوف عن 
قدرة الفيلم الوثائقي على أن يكون «عينًا» على المجتمع بطريقة تجاوزت قدرة الإنسان 
على الملاحظة. 

وقد استغل العديد من الفنانين مفهوم سيمفونيات المدن كوسيلة لتجرية الشكل؛ فقد 
وجد الفنان البرازيلي ألبرتى كافالكانتي الإلهام في المشروع الذي كان روتمان يعكف على 
تطویره» وأخرج abd‏ «لا شيء سوى الزمن» (VAY)‏ وهو فيلم عن باريس» حتى قبل 
أن يكمل روتمان فيلمه. يبرز الفيلم مؤثرات خاصة بارعة في جولة عاصفة بباريس تشمل 
أعلى وأقل طبقات المجتمع على حد سواء. وفي جنوب فرنساء أنتج شقيق فيرتوف الأصغر 
المنفي» بوريس كوفمانء والفنان الفرنسي Sle‏ فيجوء فيلمًا صغيرًا ينطوي على هجاء 
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ساخر بأسلوب Sle‏ وهو فيلم «حول نيس» )+ (VAT‏ الذي يُظهر البلدة الشاطئية 
كثقافة بذخ ينتشر فيها القمار وعبادة الشمس والنفس (وقد كتب فيرتوف تعليمات 
إخراج الفيلم لشقيقه). وفي بلجيكاء أخرج هنري ستورك فيلمًا رصدت أحداثه عن 
كثب بلدته الشاطئية» وهو فيلم «صور من أوستند» (VAY)‏ وأخرج المخرج الهولندي 
جوريس إيفينز الذي اتجه إلى العمل مع ستورك» فيلمًا أصبح من كلاسيكيات هذه PU‏ 
وهو فيلم «المطر». By‏ سياق هذه التطورات» أبدع فيرتوف رائعته «الرجل ذو الكاميرا 
السينمائية». 

ويظل شكل سيمفونيات المدن خيارًا شعريًا غير مألوف» واستثناءً من قاعدة تقاليد 
الفيلم الوثائقي؛ ففيلم «كويانيسكاتسي» لجودفري ريجيو إنتاج ۱۹۸۲ء يستخدم تقنيات 
أشبه بالعرض الضوئي إلى جانب التصوير بتقنية الفاصل الزمني (إحدى التقنيات التي 
كانت أفلام سيمفونية المدينة رائدة في استخدامها) لخلق تعليق تمثيلي على التأثير المدمر 
للبشر على الأرض. يشير عنوان الفيلم إلى كلمة من لغة الهوبي تعني «الحياة بلا توازن»» 
وقد استخدم الباحث في الأفلام الأمريكية توم أندرسون ما يربى على قرن من تاريخ 
السينما للبحث في كيفية تجسيد لوس أنجلوس في الأفلام السينمائيةء وذلك في فيلم «لوس 
أنجلوس تمثل نفسها» (YY)‏ الذي يُظهر المدينة في الخيال التجاري والعام تارة 
بسخرية وتارة بكآبة وسوداوية. 

Gas‏ فنانون آخرون, مثلما يصفون أنفسهم» عن طرق لاستخدام الفيلم الوثائقي 
كطريق لنقاء الرؤية واحتفاء بنشوة الإحساس في حد ذاته؛ فنظرًا لتجنب أفلامهم المتعمد 
لتقاليد مثل الحبكة الدراميةء والراويء بل أحيانًا الأشياء القابلة للملاحظة في العالم 
فإنهم يقدمون طريقة أخرى لفهم ما توقعناه؛ فقد أخرج JS‏ من كينيث أنجرء وجوناس 
میکاس» وكارولي شنيمان» وجوردان بلسون» ومايكل سنوء أفلامًا ترجمت الحياة الواقعية 
بأسلوب إبداعي» على الرغم من أنهم صنفوا أنفسهم فنانين طليعيين لا مخرجين وثائقيين 
وكان من أشهر الفنانين الأمريكيين الطليعيين الذين اعتبروا أنفسهم مخرجين وثائقيين 
- وعلماء — ستان براكاج. 

أراد براكاج من المشاهدين أن يعودوا إلى «العين البريثة»» إلى نقاء تجربة الرؤيةء لم 
يرد فقط مساعدة الناس على «رؤية» ما تتلقاه العين من الخارج» وإنما LAÍ‏ ما تصنعه 
العين كنتيجة للذكريات أو الطاقة الجسمانية المنبعثة من الداخلء فقد قال: «أعتبر أفلامي 
جميعًا أفلامًا وثائقية Lis‏ إنها محاولاتي للإتيان Gab‏ تجسيد ممكن لتجرية الرؤية.» 
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كانت معظم أعمال براكاج صامتةء وثفذت على أساس الاعتقاد الحماسي بأن الرؤية فعل 
يتم JS‏ جزء من الجسم» والمدهش أن رؤاه وملاحظاته الحدسية عن الكيفية التي تعمل 
ها bla Ni Baas gall‏ العلمية عن ola pasll‏ 

أخرج براكاج ole‏ الأفلام» من أكثرها مشاهدة «ضوء العث» (VAY)‏ و«حديقة 
المباهج الأرضية» (VAAN)‏ في هذين الفيلمين القصيرين ale‏ براكاج خامات طبيعية. 
ووضعها بين قطعتين من شريط سينمائي» ثم طبع الصور الناتجة. وقد احتوى فيلم 
«ضوء العث» على أجنحة dic‏ واحتوى فيلم «حديقة المباهج الأرضية» على أغصان صغيرةء 
وأزهارء وبذورء وحشائش. وقد خلقت الصور الناتجة بعد ذلك تجرية للمشاهدين أشارت 
إلى الأصالة والإبداع» ولكنها كانت مختلفة كل الاختلاف. 





شكل :5-١‏ في «ضوء العث»» ضغط مخرج الوثائقيات التجريبية ستان براكاج أجنحة العثة 
وبقايا أغصان صغيرة وأزهار بين شريطين سينمائيين. الفيلم من إخراج ستان براكاج» 
NAVY‏ 


امتدت تجرية الأفلام التجريبية إلى الصوت أيضًا؛ فقد ترجم مخرج الأفلام التجريبية 
الألاني Sila‏ ريختر الإيقاعات الصوتية إلى تجربة مرئية في العشرينيات والثلاثينيات. 
تعامل LA‏ المخرج الهندي ماني كولء الذي ترعرع فنيًا في ظل السينما الموازية المدعمة 
(أي الموازية للسينما التجارية) في السبعينيات» على نحو متكرر مع تقاليد الأغنية الهندية, 
من ضمنها «دهروباد» (VAAY)‏ الذي يسلب الألباب بصوت وصورة واحد من أساليب 
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الفيلم الوثائقي 


الأداء الموسيقى الكلاسيكية المصممة لتيسير التأمل الروحى. وتلقى مثل هذه الأعمال 
الضوء على الطريقة التى Wie‏ ما نسلم من خلالها gels‏ كأداة تواصل عاطفية 
ملائمة. l‏ 

في كل هذه الأعمال» تغيب تقاليد «الفيلم الوثائقي التقليدي» إلى حد cages‏ فلا 
يوجد راو يخبرنا بما يحدثء ولا خبراء يمثلون المرجعية الموثوق بهاء والحقيقة العادية 
مشوهة عن عمد حتى نراها على نحو مختلفء والموسيقى التصويرية تستخدم لأغراض 
أخرى خلاف الإيعاز بمشاعر مرتبطة بالقصة؛ فالأشكال ذات الألوان الفاتحة USNS‏ 
والصوت التنويمي للموسيقى التكرارية» ومنظر الأجسام المأخوذة من العالم الطبيعيء 
وهي معروضة بأضعاف حجمها العادي» وغيرها من الوسائل الأخرى» تسهم في إخراجنا 
لال عاداتنا البصرية. وقد ساهمت هذه التجارب في توسيع نطاق المناهج الشكلية 
المتاحة لصناع الأفلام الوثائقية» وفي الوقت نفسهء تتباين هذه التجارب lols ÉL‏ مع 
أكثر تقاليد الوثائقيات شيوعًاء التي تستخدم غالبًا في التليفزيون. 


السياق الاقتصادى 


تخضع التقاليد LAÍ‏ لوقائع وحقائق المجال التجاري؛ ففي التليفزيون» حيث يتخذ 
المشاهدون قرارًا بشأن المشاهدة من عدمها في غضون AGE‏ أو ثانيتين» يجاهد المنتجون 
الآن لجعل كل ثانية ذات جاذبيةء والإشارة إلى هوية العلامة التجارية» ليس فقط من خلال 
الشعارات الدالة على هويتهاء ولكن من خلال الأسلوب LA‏ ويبحثون أيضًا عن طرق 
لتبسيط عملية الإنتاج وجعلها أكثر فاعلية» وخفض النفقات من خلال الأسلوب والشكل. 
وفي شرح لا يُنسى لأحد المسئولين التنفيذيين لقناة هيستوري في أواخر التسعينيات للصيغة 
المستخدمة في القناة آنذاك — Lo‏ مقاطع من صور فوتوغرافية مرخصة: أو من مشاهد 
تمثيلية صغيرةء أو أشياء مقحمة مع رءوس متكلمة متصلة معًا من خلال السرد — 
لمجموعة من المنتجين المكافحين قال: «نحن نقوم بذلك لأنه زهيد التكلفة ويؤتي ثماره.» 

dail‏ صناع الأفلام إلى ثلاثة أنواع من الممولين لتمويل أفلامهم الوثائقية: الرعاةء 
سواء من الشركات أو الحكومة؛ و«المعلنون»» Sule‏ في التليفزيون؛ وغاليًا ما يكون على 
نحو غير مباشر؛ و«المستخدمون» أو الجماهير. وكل مصدر من مصادر التمويل Gb E‏ 
O53‏ على اختيارات صناع الأفلام. 
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تعريف الفيلم الوثائقي 


ن الرعاة الحكوميون يمثلون أهمية قصوى لصناعة الأفلام الوثائقية؛ ففي دول 
ee‏ البريطانيء تضم المؤسسات التى تشمجّع صناعة وتوزيع الأفلام الوثائقية هيئة 
الإذاعة البريطانية. وهيئة الإذاعة الأستراليةء والمجلس القومي للسينما بكندا. وعبر جميع 
أنحاء القارة الأوروبيةء تقدم الحكومات المعونات المالية للفنانين الذين يعملون في مجال 
الأفلام الوثائقية» وقد ازدهرت الأعمال الوثائقية الألانية والفرنسية والهولندية في ظل هذا 
النوع من الاستثمار. وفي دول العالم الثالثء أحيانًا ما 9385 القوى الاستعمارية السابقة 
منحًا ثابتة للإنتاج الثقافيء وقد تقدم الحكومات القومية الموارد» وغاليًا ما تتحكم في مجال 
صناعة الأفلام. وتمثل القومية الثقافية Liila‏ للحكومات القومية لتقديم هذا الدعم إن 
غالبًا ما تعكس أفكار تصميم البرامج وأساليبها اهتمامًا بالتعبير عن الهوية القوميةء لا 
سيما في مواجهة التدفق العالمي الذي لا يتوقف للإعلام الأمريكي العام. 
في المقابل» كان دعم المواطن الأمريكي دافع الضرائب للأفلام الوثائقية هزيلًا على 
المستوى التاريخيء في دولة طالما كانت السياسة الثقافية فيها تدعم الإعلام التجاري بقوة, 
SOE aig‏ الإذاعي العام من جديد خلال فترة الازدهار الليبرالي التي صاحبت 
سياسات المجتمع العظيم في عهد ليندون جونسون؛ إذ خصصت صناديق dole‏ للقطاع 
غير التجاري اللاحكومي للمساعدة في بناء قدرات محطات البث العامة التي كانت واهية 
ا Br‏ مدهل ا ا E ENEE E R E‏ 
أخرى» خاصة الصندوق الوطني للعلوم الإنسانية» والصندوق الوطني للفنون» الممولين 
من أموال دافعي الضرائب» في مجال ام الوثائقية الأمريكية» وغالبًا ما كانت الأساليب 
والأفكار والموضوعات الحساسة سياسيًا تثير غضب المحافظين في الكونجرس. 
ثمة طريقة أخرى تلعب بها الحكومات دورًا Lage‏ في صناعة الفيلم الوثائقي» وذلك 
من خلال تشريع يشجع أنواعًا معينة من الإنتاج على أنواع أخرى؛ على سبيل المثالء 
ge‏ أجازت الحكومة البريطانية وجود قنوات تليفزيونية تجارية خاصة» فرضت أيضًا 
مسئوليات ضخمة Lad‏ يتعلق بتحقيق المصلحة العامة» وهو ما ترجم إلى مشروعات 
أفلام وثائقية طموحة مُوّلت على آمل الفوز بالسمعة»ء والتقدير» وتجديد رخصة المزاولة» 
وق أطلقت sual!‏ الريطافية الراجفة روات ge A‏ ادات Ue‏ لخد 
القنوات الخاصة» وفوّض إليها عرض أعمال لمنتجين مستقلين» كان من بينهم مخرجو 
أفلام وثائقية. وقد زعم تشاد رافاييل أن مخاوف شبكة الإذاعة الأمريكية من القوانين 
والتشريعات الحكومية (إذ ضبطت الشبكات التليفزيونية متلبسة بالتلاعب في برامج 


Yo 


الفيلم الوثائقي 


ااا cold‏ إل aaa‏ أغدق las‏ بالضؤيل Lali AVI Yo‏ اا 
ttl‏ فق الشدوة العامة" [٠‏ ووالقف + coal‏ قوط ABN‏ يعات 'الحكزيية الخاضة 
بالتليفزيون في الثمانينيات إلى انهيار في الأفلام الوثائقية التي تتناول الشئون العامة). 

يلعب eal ll‏ الحكوميون دو PCRS‏ وضع Sell‏ وتطبيق E‏ رعا ا 
wee‏ امياد اليك تحت رقانة“ضاوهة من call‏ الذين يتفقدون استخدام موحات 
البث التي تؤجرها الحكومة Bale‏ لشركات فردية بشروط؛ ففي فيلم وثائقي عن تهريب 
المخدرات» وهو فيلم «الصلة»» روى براين وينستون فضيحة تفجّرت في بريطانيا في عام 
٨۸‏ بمصاحبة مشاهد أعيد تنفيذهاء أو ربما حتى مشاهد من وحي SLAM‏ وقد 
وقعت مفوضية التليفزيون البريطانية المستقلة» وهي جهاز تنظيميء غرامة على القناة 
التليفزيونية التي بثت الفيلم وأثارت بذلك النقاشات عن الرقابة الحكومية. 

akbas غزامة أمتذال‎ UA) NL a الفوضية‎ cad 
لقيامها ببث برنامج تاريخي» هو‎ dole غرامة تعسفية»ء على محطة تليفزيونية‎ 5 
فيه أحد ملحني الجاز بكلمة بذيئة» وقد دفع الحُكم‎ BEG (Y+ +Y) برنامج «ذا بلوز»‎ 
,تراحهها.‎ Bobet لتوحن مويك مق‎ ST اليد من فؤسسات البت‎ 

كان ذو الزعاة من القطاء الحاصيق ا ee‏ كنا ibaa!‏ وشو 
يظل هكذا بالتأكيد؛ فقد كانت الأعمال المهمة لرائد الأفلام الوثائقية» روبرت فلاهرتيء 
مدعومة من جانب مؤسسات راعية كانت تأمل في ربط صورتها برؤيته الرومانسيةء 
ركان للرغاة GU‏ الؤكسيية Leal decal‏ لباكوزة الأفلهم الوخائقية ف التليقريون؛ 
على سبيل «JUL‏ كان برنامج الصحفي العظيم إدوارد آر مورو «شاهده الآن» )١551(‏ 
الذي يتناول القضايا والشئون العامة» Tyne‏ من شركة ألكواء التي كانت آنذاك تتطلع 
إلى تلميع سمعتها بعد قضية احتكارء وكان للمكتتبين المؤْسّسيين أهمية بالغة لتليفزيون 
الخدمة العامة أيضًا. أصبحت المؤسسات غير الربحية أيضًا عملاء مهمين للأفلام الوثائقية 
التي تتعامل مع قضايا تعتبرها ذات أهمية. إن الرعاة يدفعون للحصول على فيلم صنع 
لأنهم يرغبون في سرد قصة معينةء أو يرغبون في تحسين صورتهم» وفي كلتا الحالتينء 
لا يكون لمخرج الفيلم سوى قدر محدود من الاستقلالية» ولكنه يكون GES WE‏ لكي 
يستطيع تنفيذ عمل ذي أهميةء وفي بعض الأحيان تتفق أولويات مخرج الفيلم مع 
أولويات المؤسسة. ويعتبر المعلنون رعاة أيضًا؛ إذ يدفع كل منهم مقابل الحصول على 
وقت أو مساحة محدودة في برنامج يمكنه جذب المشاهدين لرسائلهم: ويفضّل الإعلان 
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تعريف الفيلم الوثائقي 


الأفلام الوثائقية الخفيفة ذات الميزانية المحدودة التي لا تتحدى الأوضاع الراهنةء والأفلام 
الوثائقية المثيرة التى يمكن أن ترفع نسب المشاهدة. 

ويمثل البيع المباشر النموذج الأسرع نموًا لدعم الأفلام الوثاكقية؛ فجماهير السينما 
الباحثة Ge‏ التجديد والروعة يجدونها في الأفلام الوثائقية لشركة إيماكسء سواء التي 
تدور حول معجزة الطيران أو alle‏ الحشرات الاستوائية المدهشء ويستقبل مشتركو 
القنوات المشفرةء مثل «إتش بي أو» أو BL‏ كندا الوثائقية, Sus‏ من البرامج الوثائقية 
مثلما يحدث عند الاشتراك في المجلات. تقدم أنظمة الفيديو حسب الطلب أيضًا أفلامًا 
وثائقية مباشرة للمشاهدينء مثلما تفعل خدمات التأجير مثل نتفليكس ويلوكياستر. 
يشتري المستخدمون المنزليون أيضًا - غالبًا عن طريق الإنترنت - أسطوانات (دي في 
دي) للأفلام الوثائقية التي ربما لم تعرض في أي دار عرض» ويحملون LAÍ‏ أفلامًا على 
أجهزة الآي بود legis‏ الكلوية: وهذا يدفع صناع الأفلام الوثائقية لتحديد «جمهور 
شخصي» LS‏ يطلق عليه المنتج بيتر برودريك» وصياغة أعمال تدور حول اهتمامات هذا 
القطاع أو تحديد مجموعة متحمسة لقضية أو مشكلة معينة. 

كان من الأمثلة الخارقة للتوزيع المباشر فيلم «الخداع» )2٠١5(‏ من إنتاج روبرت 
جرينوالدء الذي يشن هجومًا ضاريًا على قناة فوكس نيوز لتحيزها للجناح اليميني. أأطلق 
هذا الفيلم خلال موسم الانتخابات لعام ٠٠١5‏ في الولايات المتحدةء وقدم للمشاهدين عن 
طريق رسائل البريد الإلكتروني من الموقع الليبرالي موف أون دوت أورج ‘MoveOn.org‏ 
ووفقًا للمنظمين» اشترى أكثر من ٠٠١‏ ألف مشاهد أسطوانات (الدي في دي) خلال 
الشهرء أغلبها للاستخدام في الحفلات المنزلية حيث يشاهدها العديد من المشاهدين دفعة 
واحدة. وحظي الفيلم LAÍ‏ بفترة عرض محدودة ومتزامنة في دور العرض» وسرعان 
ما تمت محاكاة هذا النموذج وتعديله؛ Sl‏ سريعًا ما sel‏ المحافظون أفلامهم المحرضة 
ونشروها في دوائرهم الانتخابية. 

يطور الإنتاج الرقمي في عصر التحميل عبر الإنترنت نماذج جديدة للسوق؛ فبحلول 
y+ eat‏ كان ل الخد مرقنات قد امكل Ags‏ تضه الساحة اا عل ETE‏ 
وفي غضون أيام» جذبت المحاكاة الساخرة المنزلية المتواضعة poles‏ عالمية أكبر مما حظي 
sual Lys‏ من MAN‏ الركائفية ف large cel‏ أو فرك خا ي ogi‏ نفس قل 
النموذج التجاري الذي يمكنه دعم مثل هذه الأعمال ملحوظًا. 
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الفيلم الوثاكقي 
الأخلاقيات والشكل 


كان للمسائل الأخلاقية أهمية بالغة شأنها شأن المسائل الجمالية في اختيارات الشكل 
لصناع الأفلام الوثائقية» وقد طالب مخرج الأفلام التاريخية جون Gall‏ والمنظّر بيل 
نيكولز» من بين آخرين» صناع الأفلام المحترفين أنفسهم بصياغة معايير أخلاقية. 

والسؤال عن القدر المقبول من تزييف ومحاكاة الواقع؛ من الأسئلة التي تطرح على 
نحو مستمر. إن التزييف الصريح يسهل الحكم عليه وشجبه» مع أنه أمر شائع منذ بداية 
نشأة الأفلام؛ فقد أنتج استوديو توماس إديسون مشاهد حرب من الفلبين في نيوجيرسي» 
وصُوَرَ التوثيق المفترض لغرق السفينة «ماين» في ميناء هافانا ‏ في الحقيقة — في حوض 
استحمام نيويوركي. 

ثمة ممارسات أخرى أقل وضوحًا من الناحية الأخلاقية؛ فهناك تقنية إعادة التجسيد. 
وهي جزء أساسي من إنتاج الأفلام الوثائقية YO‏ ملليمتراء By‏ ظل المعدات الثقيلة 
المرهقةء بدون إضاءة أو عناصر «ied‏ كانت معظم الأفلام من هذا النوع ستصبح 
مستحيلة على التنفيذ. وقد استهجن أنصار سينما الواقع المحافظون في الستينيات» الذين 
كانوا يستخدمون معدات جديدة أخف وزنًا وأكثر مرونة» مثل هذه التقنيات باعتبارها 

على الرغم من ذلك» عادت تقنية إعادة التجسيد للازدهار مرة أخرى في التسعينيات؛ 
وكان ذلك في بعض الأحيان يعزى إلى الميزانيات المحدودة التي يخصصها صناع البرامج 
في القنوات المشفرةء حتى إن المخرجين كانوا يجاهدون لإنتاج قصة جذابة لجماهير 
التليفزيون الذين اعتادوا معايير إنتاجية عالية. وهكذاء أصبح من المألوف في قناة 
هيستوري» على سبيل JAM‏ الإتيان ببضع أقدام ترتدي صنادل لتجسيد مسيرة لآلاف 
المحاربين gles yl!‏ أو بضع عملات معدنية ومزهرية لتجسيد ثراء الملوك في حقبة أخرى, 
وفي أحيان أخرى كان صناع الأفلام يستخدمون إعادة التجسيد لاستحضار لحظة غير 
مصورة؛ ففي الفيلم Spal‏ عن مذكرات الهولوكوست «شكرًا لكل شيء» )1444( cad‏ 
مشاهد لأم تصنع الخبز وتضيء الشموع لتجسيد ذكريات الطفولة في هذه الناجية من 
المحرقة. ولا يُحدث مثل هذا الاستخدام أي ارتباك أو حيرة للمشاهدين؛ إذ عادة ما يمكنهم 
تمييز التجربة الحقيقية عن التجسيد الرمزي لها. 

وقد ثار جدل حول صناعة الأفلام التي يتداخل فيها الزيف مع الحقيقة دون إعطاء 
المشاهدين الفرصة للتمييز؛ ففي قل «أوقات عظيمة: الجزء ؟: مسيرة (V+ + £) JAŠI‏ 
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تعريف الفيلم الوثائقي 


الذي أخرجه روبرت هدسون وبوبي هيوستن ويدور حول تاريخ حقوق الإنسانء مُزجت 
المشاهد التمثيلية بالمواد الأرشيفية» واستخدمت أيضًا مواد أرشيفية من زمان ومكان 
للإشارة إلى مكان وزمان آخرينء وعندما فاز الفيلم بإحدى جوائز الأوسكارء أثار Yas‏ 
بسبب هذا المزج. أيضًا كان فيلم ديفيد ماكناب «المؤامرة السرية لقتل هتلر» )£ (Y=‏ جزءًا 
من تجربة لقناة ديسكفري في مجال «التاريخ الافتراضي», الذي يعيد فيه الممثلون تجسيد 
لحظة من التاريخ» ويُستعان برءوس الشخصيات التاريخية من المشاهد الأرشيفيةء وقد 
اعترف الفيلم بذلك في بدايته, ولكن البعض اعتقد أن أسلوب مزج الممثلين بالصور 
CAN LS jules BE‏ نوق ر او 

الأفلام التى تستخدم الممثلين والنصوصء برخصة المشاع الإبداعى» لإعادة سرد 
أحداث قيفي يُطلق عليها غاليًا دوكودراماء ويندرج تحتها أفلام G‏ «غاندي» 
(YAY)‏ والمسلسل التليفزيوني «الجذور» (AVV)‏ إنها تبدى كأفلام روائية ومن 
المفهوم عمومًا أن بإمكانها التغاضي عن Lad Gall‏ يخص بعض التفاصيل من أجل 
تجسيد واقع أو حقيقة تجسيدًا ee‏ بيد أن المشاهدين والصحفيين لا يرون أن تزييف 
الحقيقة أمر لائق؛ ففي الفيلم الوثائقي الدرامي «الطريق إلى 9 / 2١١‏ الذي أنتجته شبكة 
إيه بي سي عام 1 ٠‏ ۰ اختير ممثلون لأداء أدوار مسئولين حقيقيين في إدارة كلينتون من 
بينهم وزير الخارجيةء وجعلوهم يقولون ويفعلون أشياء لم يفعلوها أو يقولوها بالتأكيد, 
وأظهرت هذه التلفيقات إدارة كلينتون وهي تهمل تهديدًا إرهابيًاء وقد حذفت الشبكة 
بعض الأخطاء في اللحظة الأخيرة ثم کاو تبرئة ساحتها بالتنويه إلى أن الفيلم كان 
مجرد فيلم وثائقي درامي» لكن المشاهدين والمعلقين الساخطين لم يرضهم هذا التنصل. 

يمزج بعض صذاع الأفلام الوثائقية عناصر ILS‏ ويستمرون esha‏ نها أفلام 
وثائقيةء وهذا الأسلوب آخذ في التنامي مع تنامي شعبية الأفلام الترفيهية الوثائقية؛ على 
سبيل JEM‏ يحكي فيلم «المختالون» للمخرج الدانماركي جيب روند قصة خيالية عن 
أب وابن يلتئم شملهما من خلال توثيق لمسابقات أزياء واقعية تقام بين الرجال في جنوب 
أفريقياء وعلى الرغم من شعبية الفيلم في مهرجانات الأفلام في شمال الكرة الأرضيةء فإنه 
يثير تساؤلات لتجسيده حبكة قصة خيالية كحياة واقعية. 

يتعمد بعض صناع الأفلام الوثائقية استخدام الخيال كأداة لإثارة التفكير؛ فقد aad‏ 
المخرج البريطاني الموالي للجناح اليساري بيتر واتكينز عدة أفلام استعان فيها بأشخاص 
لا يعملون بالتمثيل لإعادة تجسيد أحداث تاريخية تكشف عن أنظمة السلطة وحركات 
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المقاومة من معركة كولودين حتى كومونة باريس. أعاد المخرج الأمريكي الراديكالي إميل 
دي أنطونيو LAÍ‏ في فيلمه «في ملك بروسيا» (VAAY)‏ تجسيد محاكمة لمعارضي الحرب 
على فيتنام» بعد منع الصحفيين من دخول قاعة المحكمة. قام ببطولة الفيلم المتهمون 
الحقيقيون» بمن فيهم الأخوان في الكهنوتية فيليب ودانيال بريجان» مع ممثل هوليوود 
مارتن شين في دور القاضي. لم تعد تقنية إعادة التجسيد سرد الأحداث فحسبء ولكنها 
وجّهت نقدًا ضمنيًا لحظر دخول الصحفيين أثناء المحاكمة. مزج المخرج الفرنسي كريس 
ماركر أيضًا في فيلمه «بلا شمس» (VAAY)‏ الصور الوثائقية والصوت بسرد خياليء 
وكانت النتيجة استجوابًا مثيرًا للفكر في معنى الذكرى aby‏ في صناعة الأفلام. وقي 
فيلم «الكابوس العطر» (VAVY)‏ أعاد المخرج الفلبيني كيدلات تاهيميك استخدام مشاهد 
وثائقية لسرد قصة خيالية عن شخص ساذج من العالم الثالث ارتحل إلى الغرب» وهي 
ts‏ كانت اكا مقاك Cae,‏ تقد كا عن الاكتراق المكتادل يدن الشرق والغريه وقد كانت 
إعادة الاستخدام ذاتها تعليقًا على الثقافة التوفيقية والانتقائية للفلبين. 

ابتدع الفنان GUY‏ هارون فاروكي الكثير من المقالات الوثائقية المعقدة التى تدعو 
sul‏ الا يجري فيه اسدهدا م salto‏ واف والتعامل مع ااا الموجحة التي 
تحظى بأهمية dale‏ وله مقال عن تورط العمال الصناعيين في حرب فيتنام» هو «النيران 
الغامضة» )3414( - حيث تشير النار إلى النابالم - وقد كُتب Khs‏ بأسلوب انطوى على 
تجربة للتغريب البريختي» وقد أعادت المخرجة الأمريكية جيل جودميلو تصوير الفيلم 
لقطة بلقطة تحت اسم dale Ley‏ فاروكي» (۱۹۹۸). 

هل تظل مثل هذه الأعمال Bisa gll‏ أفلامًا وثائقية؟ إنها تزعم Lil‏ تجسد الحياة 
الواقعية وتخبر المشاهد بشيء مهم عنها شأنها شأن الأفلام الوثائقية السائدةء ولكن هذه 
التجارب من وجهة نظر البعض تخرج عن حدود الأفلام الوثائقيةء شأنها شأن الأفلام 
الوثائقية الساخرةء بل إن جودميلو نفسها سألت المشاهد في فيلمها عن النوعية التي 
ينتمي إليها فيلم dale Lov‏ فاروكي». وهي تشير إلى أن جميع الشاهد تقريبًا معادة 
التجسيدء شأنها شأن معظم المشاهد في الفيلم الذي تحاكيهء ولكن الفيلم مناقشة حول 
الحياة الواقعيةء وهي تشير بشيء من السخرية إلى أن المشاهد ينظر إلى الفيلم باعتباره 
«أجيتبروب» أو uA‏ تهييج» لتعيد للأذهان مصطلح أفلام «دعاية التهييج» الذي ظهر في 
عصر الاتحاد السوفييتي للحث على إحداث تغيير اجتماعي. وينطوي تساؤلها على إشارة 
إلى الخطوط المشوشة التي تحيط بحدود هذا الشكل الفني. 
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إن جميع اختيارات الشكل الخاصة بالمخرجين تسوق إلى المشاهد ادعاءات مقنعة 
عن دقة المخرج وحسن نيته ومنطقيته» Jalg‏ في حقيقة توافر مجموعة متنوعة من 
الخيارات للمخرجين في تجسيد الحقيقة تذكرة لنا بأنه لا يوجد تجسيد شفاف للحقيقة, 
ولا أحد يستطيع حل تلك المعضلات الأخلاقية بتجنب الاختيار في طريقة التعبيرء ولا توجد 
اختيارات شكلية خاطتة في حد ذاتها. والعلاقة القائمة على حسن النية بين مخرج الفيلم 
والمشاهد ضروريةء وبإمكان صناع الأفلام تسهيل ذلك بتحري الوضوح مع أنفسهم 
فيما يتعلق بأسباب استخدامهم للأساليب والتقنيات التي يستخدمونهاء والسعي لاختيار 
الشكل الذي يعلي من GLE‏ الحقيقة التي يرغبون في إطلاعنا عليها. 


المؤسسون 
في العشرينيات بدأ ثلاثة أشخاص مشوارهم الفني وساهموا في تشكيل توقعات الجماهير 
عبر جميع أنحاء العالم منذ ذلك الحينء وهم: روبرت فلاهرتي» وجون جريرسونء ودزيجا 
فيرتوف. وقد أكدوا جميعًا في آن واحد أنهم ينقلون الحقيقة وأنهم فنانون. وكما رأيناء فإن 
كلا التأكيدين يخلق حالة التوتر والجذب الأساسية في الأفلام الوثائقية؛ فمتى تتعارض 
البراعة الفنية مع الحقيقة ومتى تسهل مثل هذا التجسيد؟ لقد صارع هؤلاء المخرجون 
هذا السؤال بأساليب متنوعةء ومهدوا الطريق لنقاشات ومجادلات لاحقة. 

Gul‏ جريرسون وفلاهرتيء مع اختلاف الطموحات» «الواقعية» كتقليد في الأفلام 
الوثائقية» ويخلق هذا التقليد التعبيري وَهُم الحقيقة لدى المشاهد» ومن ثم فإن الواقعية 
لم تكن محاولة لتصوير الواقع بمصداقيةء بل محاولة لاستخدام الفن لمحاكاته بفاعلية 
تجعل المشاهد ينجذب إليه دون التفكير فيه؛ ومن ضمن أساليب خلق وهم الحقيقة: )١(‏ 
المونتاج بالإخفاء (نوع من المونتاج يمر دون أن يلاحظه العقل الواعي» بحيث تنخدع 
العين بالاعتقاد بأنها تسير مع الحدث لا أكثر). (؟) التصوير السينمائي الذي يخلق 
تفرك الوهو رانك داخل المعيد أ det e Saal Gale‏ مشاركة لسر في 
الحدث. و(؟) إيقاع يتبع توقعات المشاهد للأحداث الطبيعية في العالم الطبيعي. ونظرًا 
لقدرتها على الإثارةء فقد أصبحت الواقعية اللغة العالمية للسينما التجارية في كل من 
الأفلام الوثائقية والروائية. 

على النقيض من الواقعية تأتي مناهج تجذب الانتباه إلى دور الفنان والتكنولوجيا في 
اغ ال عضن هة lla‏ كمهف اة E E‏ رمس إلقاء الخو 
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على العناصر الشكلية في الفيلم ذاته» ومن ضمن أمثلة تلك العناصر المونتاج الحاد أو 
الملحوظ, والألوان غير الطبيعيةء والتشويهات في عدسة الكاميراء والمؤثرات الخاصة مثل 
التحريك» وإبطاء أو تسريع الصوت والصورة. في بدايات نشأة السينماء جرب العديد من 
صناع الأفلام هذه التقنيات لتمثل نمطًا قويًا للتعبير خارج القيود التجارية منذ ذلك الحين 
(وقد وجدها المعلنون مفيدة أيضًا من أجل ترك انطباعات تعلق في الأذهان وذات تأثير 
عال). وقد اتهم أنصار الشكلية الواقعيين بالتضليل وخداع المشاهدين لدفعهم لتصديق 
أنهم يشاهدون ails Bad‏ في المقابل سمح هؤلاء المخرجون للمشاهدين بملاحظة دور 
الفنان في خلق العملء بل الاحتفاء به. 


روبرت فلاهرتي 


لم ينتج الأمريكي روبرت فلاهرتي سوى بضعة أفلام خلال سنوات عمله» ولكن البعض 
منها أصبح Kae‏ تقاس على أساسه الأفلام الوثائقية. حظي فيلمه الأول «تانوك ابن 
«las‏ ينكان واس pally‏ اع الاقام ي JS‏ ااه العالم من ajinga i‏ 
أيزنشتاين إلى البريطاني جون جريرسون والفرنسي جان روش. 

نشأ فلاهرتي في كندا وعلى حدودهاء وعاش فترة في معسكرات التعدين مع والده 
ill‏ كان Loads elles‏ بف ملهاولة WRG‏ لتقي فل بوي رحلاقة وأسفارة SM fe)‏ 
احتراق النيجاتيف): عاد Sul‏ عام إلى سكان القطب الشمالي الأصليين الذين لقي منهم 
معاملة dirk‏ وبحوزته تمويلات من شركة فرنسية لتجارة الفراء. وعلى الرغم من رفض 
Spa SSI‏ الورعين QSL pall‏ ققد Ge‏ الفيلم SN‏ من JULI‏ انمت ولفلامرتي :روج 
لغيلة aay‏ كدو papell‏ يوافظة او ANCL Rates‏ رها 
الكلاب» وأشكال مصنوعة من الورق المقوى لأكواخ الإسكيموء ووصف ails‏ «قصة حياة 
فح 8 bill‏ الال eggshell‏ 

oF MS E EEE E E Slo Ge a Leal‏ فد 
تسكن غنا a‏ دمن ey Oh PCF‏ القى كانت Freie arr‏ :ورين 
لعروض شرائح الرحلات» وكان الفيلم أيضًا يروي قصة درامية عن البقاء في مواجهة 
الخلئوق البيكة القاسية: مسككدة] رديه E EIA P pike‏ و gall AS) Ma‏ 
eal (VANS) E‏ دلي chat.‏ الذي كان ANG‏ قد ole‏ اشتمل الق 
أيضًا على dew‏ جديدة؛ فقد عرّف فلاهرتي المشاهدين بالحياة اليومية في ثقافة كان هو 
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وجمهوره يعتقدون أنها بدائية» وكان التجديد في الفيلم أن «البدائيين» في هذه الثقافة لم 
يقدّموا كمخلوقات أو حيوانات غريبة الأطوار Lafi)‏ قذّموا منذ فترة قريبة في المعرض 
الكولومبي الدولي بشيكاغى عام (AAY‏ بل كبشر لديهم عائلات ومجتمعات. وكان 
بإمكان الجماهير من خلال هذا الفيلم استكشاف أسلوب حياة آخرء بل كانوا يعتقدون 
أنهم يستكشفون الماضي. وقد تعمد فلاهرتي أن يكون تجسيده لأسلوب حياة سكان 
الإسكيمو ذا طابع عتيق ومهجور. 

لاقت النزعة الإنسانية الدافئة لفيلم «نانوك» نجاحًا على المستوى التجاري فاق ما 
حظي به منهج نصير آخر «للتوثيق الإثنوجرافي»» وهو المصوّر إدوارد إس كيرتيس الذي 
كانت عاظة فلاهرتي قد زارته قبل الانتهاء من «نانوك». كان كيرتيسء الذي اشتهر 
بتصويره للهنود الحمر وهم يرتدون ملابس عتيقةء يأمل في الاستفادة من السنوات التي 
عاشها (gS agin pus‏ كول بعل سجني افير عل اداد pdall‏ لشاهدة الك 
وفي فيلمه «في أرض صائدي الرءوس» (VANE)‏ — الذي أعيد تسميته فيما بعد بشكل 
asl‏ دقة guad‏ مق أرض القوارب الحربية» — sale gee‏ لطقوس GIS‏ قد wills‏ 
من الكواكيتول إحياءها مع حبكة ميلودرامية لم ُسْتَوحَ من ثقافة الكواكيتول. لم يحقق 
الفيلم إيرادات تكن وكان فاشلا من الناحية illest!‏ على الزغم من plead!‏ النالغ'يه 
من علماء الأنثروبولوجيا Lard‏ بعد لما يحويه من مشاهد الطقوس التي أعيد تجسيدها. 

بالطبع اتخذ فلاهرتي بعض الخيارات بغرض جذب جماهير على استعداد لدفع ثمن 
كذكزة الشينماء فر انم اليل من IIL SUT‏ إل انوك akong‏ لفاعاظة موةخ غير 
حقيقية ولكنها كانت مناسبة للتصويرء وقد أخفى مشاركة العديد من سكان الإسكيمو 
في تصوير الفيلم» وأبرز بل دبر عمليات صيد عالية الدراما Yay‏ من مجرد رصد إيقاع 
الحياة اليومية الخالي من أي أحداث» وخاصة إيقاع حياة النساء. وقد أدى تصوير 
ala‏ 5 البازم — والنائج عن الإمخداء شرن الوقة بالتفاصيل Spall‏ وإغادة التصوين 
عدة مرات - والتنظيم البارع للإيقاع من المونتير (الذي كان Bales‏ بما يكفي لإقناع 
المشاهدين بأنهم يشاهدون حياة واقعية» ولكن ببنية درامية) إلى إنتاج عمل ترفيهي عالي 
الجودة من مادة ald‏ مشوقةء وقد منح اختيار الاتجاه الواقعي - أي خلق الوهم بحقيقة 
مرئية ومحسوسة من خلال المونتاج» وزاوية الكاميراء والإيقاع - المشاهدين انطباعًا قوي 
بأنهم عايشوا Lad‏ شبه حقيقي. 

كان AOS NE call Î‏ | ف قال ونا اريك 
أن أعرضه هو الروعة والسمات الشخصية التي يتمتع بها هؤلاء الناس» ولا يزال ذلك 
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ممكنًاء قبل أن يدمر البيض ليس فقط شخصيتهم» بل الأشخاص أنفسهم أيضًا.» كان 
لدى فلاهرتي إيمان رومانسي قوي بنقاء الثقافات الأصليةء وكان يؤمن بأن ثقافته قد 
أفقرت Chtay,‏ بالقازنة ميك thf Sin,‏ 3,08 أنه قال كانت Ate‏ نانوك هي 
غيفية التعايش مع الطبيعة؛ آما مف ak‏ فتكي ف كيفية التعايشن مع ماكيناتنا. قد 
وجد نانوك الحل لمشكلته في روحه» مثلما Jas‏ البولينيزيون» ولكننا صنعنا لأنفسنا بيكة 
يصعب على الروح التوافق معهاء» 

كانت هذه القناعة الرومانسية تعنى أيضًا أن فلاهرتى كان يعتقد أن ثقافة الإسكيمو 
قد !85 بفعل احتكاكها بالعالم الخارجيء ولم يكن يعتقد أن بمقدور ثقافة الإسكيمى 
النجاة من هذه الهجمة العنيفة؛ ققد كانت الثقافة الأصلية في رأيه ثقافة نقية لم تمسسها 
حضارة صنعتها الماكينات» على الرغم من أن مواطني الإسكيمو الذين اعتمد عليهم في 
الأفاس لرك غليهم Glas‏ كاتا يبيدوخ القراء لأسواق القراء يضار 





شكل :5-١‏ طلب المخرج الواقعي الرومانسي روبرت فلاهرتي من سكان الإسكيمى إعادة 
تجسيد العادات التقليدية من أجل فيلم «نانوك ابن الشمال». الفيلم إخراج رويرت فلاهرتي 
عام ANAYY‏ 
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أصبحت تلك الرومانسية سمة مميزة لأعمال فلاهرتي» فأخرج» من بين أفلام أخرىء 
فيلم «موانا» (YAYI)‏ في سامواء و«رجل من آران» (ave)‏ عن انفصال جزر آران عن 
إیرلنداء و«قصة لويزيانا» (VAEA)‏ وهو آخر آفلامه» في جداول لويزيانا. وقد محت هذه 
الأفلام تعقيدات الحياة الاجتماعية لمصلحة قصة عن إنسان في مواجهة الطبيعة؛ ففى 
Ga‏ اا SaaS aL‏ اله كانت مام متم palo‏ 
gle I‏ دزاما في عادة gu‏ الوهم الؤلة الحى كانت في .طريقها إلى الزوال آنذاك».وتجاهل, 
ودين ادا e‏ د pela) Bi LUA‏ و الحم sketi BUI‏ 
التي أحدثت تحولًا في المجتمعات السامويةء وإصرار الحكومة على نظام الزواج الرسمي 
الغربي الذي يتعارض مع تقاليد الزواج الساموية. By‏ فيلم «رجل من آران» (AAYE)‏ 
جعل فلاهرتي سكان جزيرة OL!‏ يحيون عادة صيد القروش المتشمسة (إذ كان لا بد من 
تعليمهم)؛ واستبعد من القصة عنصرين ساهما إسهامًا كبيرًا في تكوين حياتهم: عملهم في 
تجارة الأسماك مع البر الرئيسي» وحقيقة أن اللاك الغائبين» وليس قوى الطبيعة القاسية, 
هم من أجبروا شخصيات فيلمه على الاستقرار في الأرض المقفرة التى كانوا بحاجة إلى 
إثرائها بالأعشاب البحرية. l‏ 

أحد أسباب جاذبية فيلم «نانوك» احتفاء فلاهرتي ب «البدائي النبيل»» وهو مفهوم 
شائع ذو تراث طويل في الفكر الغربي» ويعود تاريخه إلى بدايات عصر التنوير» وظهر 
في كتابات جان جاك روسو. يعبّر مفهوم البدائي النبيل عن فلسفة تفاؤلية gl‏ الإنسان 
الطبيعي K‏ بفطرته» وقد Qual‏ له حضور قوي على نحو خاص ف الإبداع الأوروبي 
والأنجلو أمريكي في أوج حقبة الاستعمار الأوروبي في العصر الفيكتوري ومع أيديولوجية 
«حتمية التوسع» الأمريكية. حتى مع تأكيد القوى الصاعدة لسيطرتها على مختلف 
الثقافات سياسيًاء استهدف مستكشفوهم أراضي غريبة لم تطأها قدم من قبل تتجاوز 
حدود معرفتهم» واحتفوا بجمال الحياة البسيطة. وكما أشار ليو ماركس» هذه النظرة 
الرومانسية للثقافات الأخرىء التي تُقدّر لما يفترض lad‏ من بساطة وبراءةء لم AS‏ إلا 
مع فترة التصنيع السريع. 

ثمة سبب آخر لاستمرار حب الجمهور لأفلام فلاهرتي» هو وضوح عشق فلاهرتي 
الشديد لأبطاله؛ فقد أقام فلاهرتي رابطة إنسانية دافئة مع الناس الذين عاش معهم 
وعمل لشهور في فترة من الفترات. ويعد أربعة عقود من إخراج فلاهرتي لفيلم «رجل من 
آران»» عاد المخرج جورج ستوني — الذي ألهمته مشاهدته لأفلام فلاهرتي بالعمل في 


Yo 
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مهنة الإخراج - إلى الجزيرة حيث كان جده أول طبيب يحاور الأشخاص الذين عملوا 
بالفيلم. ويستعرض AS» dabò‏ صنعت الأسطورة» abd (VAVA)‏ «رجل من آران» 
كأسطورة صنعت من الواقع بمهارة. وقد كان الناس يذكرون فلاهرتي بإعزاز شديدء 
واستمتعت أجيال من سكان الإسكيمو LA‏ بمشاهدة فيلم «نانوك»» معتبرين إياه هدية 
أتاحت لهم معرفة تقاليدهم. 

أثار النقاد في تلك الفترة تساؤلات حول الهدف والأخلاقيات» خاصة فيما يتعلق بفيلم 
«رجل من آران»» وقد احتفى جريرسون وبول روثا — وهو رائد آخر من رواد ما غرف 
بالوثائقيات البريطانية — بفلاهرتي باعتباره أحد الفنانين العظماء الذين ارتقوا بالفيلم 
الوثاققئ ليضبح فنا Shee‏ وليفن. مجرى تسميل cory Glue‏ هذان الخرجان أن 
فلاهرتي قد افتقر إلى الضمير الاجتماعي والالتزام بالتواؤم مع العصر الصناعي الذي كا 
يمثل Gay‏ لحركتهما. وفي منتصف فترة الكساد العظيم» أثارت أعمال فلاهرتي ee‏ 
النقاد من يسار الوسط؛ إذ كتب الناقد البريطاني اليساري آيفور مونتاجيو يقول: «تمامًا 
مثلما تفعل هوليوودء ينشغل فلاهرتي بتحويل الواقع إلى خيال. وباعتباره شاعرًا له عين 
شاعرء فإن المأساة هي أن كذبته هي الأعظم» لأن بإمكانه أن يجعل الخيال يبدو حقيقيًا.» 

بعد وفاة cial TRT‏ ارا ا إل مود أطلق عا عات 
الأنثروبولوجيا cle‏ روبي «فلاهرتي الأسطورة» و«فلاهرتي المخادع الرومانسي»» وقد 
esi)‏ فسويل اا SANG‏ :الى كاذف Baie GUN (delay Wale‏ كل راد 
الفنية» حامية all‏ فق erie)‏ 2 أسمته «منهج فلاهرتي»» الذي وصفته بأنها 
قدرة خاصة على «الاستسلام للمادة»» حتى يتمكن فلاهرتي من أن يعرض على المشاهدين 
«نظرته البريئة» للموضوع» وقد صاغت مصطلح «اللاتحيّز» لوصف منهجه الذي صورته 
ob‏ حدسي» وروحاني» ومعصوم من LEAN‏ وقد رفضت هيلين فان دونجن» مونتيرة 
فلاهرتي في Ady pie‏ الأخيرين والشخص الذي كان يستخلص القصص من المشاهدء 
Sfl‏ الروحانية التي أطلقتها فرانسيس فلاهرتي» ولكنها احتفت به باعتباره «شاعرًا 
خياليًا»» و«عبقريًا»» وفنانًا تقيد عمله بالمتطلبات التجارية بكل أسف. 

EE gs Se رو‎ Na رظي‎ tg 
الباردة في العالم الثالثء ونمو الأنثرويولوجيا الداعية لتدبر الذات؛ كل ذلك كان له دوره‎ 
في تغذية الجدل الدائر حول «فلاهرتي المخادع الرومانسي»؛ إذ يذهب البعض إلى أن‎ 
افتراضات لا جدوى منها عن الشعوب‎ aise فكرته عن صراع الإنسان ضد الطبيعة‎ 
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الأصلية؛ فيبدو أن الشعوب الأصلية لا تحظى إلا باهتمامنا العاطفي حين تكون بعيدة 
عنا على مسافة Abel‏ حيث توفر لنا مكانًا للاسترخاء الذهني. أيضًا ساق صراع الإنسان 
مع الطبيعة في تعزيز فكرتنا عن الشعوب الأصلية كأشخاص cha‏ أشبه بالأطفال أو 
حتى الحيوانات الأليفة» وربما ضحايا للحضارةء وقد أدى ذلك بالناس إلى النظر بريبة 
إلى الجهود السياسية للسكان الأصليين للتأكيد على مزايا علاقتهم القائمة بالاقتصادات 
الأكبر. غير أن جاي روبي حذر علماء الأنثروبولوجيا من القسوة المبالغ فيها في الحكم 
على فلاهرتي قبل النظر إلى ممارساتهم الخاصة. 

لا يزال تراث فلاهرتي LK‏ يُبرز phd‏ «قصة الجمل الباكي» (Y-Y)‏ أسرة في 
صحراء جوبي تنقذ حياة جمل صغير تنبذه أمه من خلال تجسيد طقس شعبي يغني 
فيه أحد الموسيقيين للجمل. كُتبت القصة وابتكرت فكرتها على يد صناع الفيلم» الذين كان 
أحدهم منغوليًا. لقد جسدوا الحياة في صحراء جوبي منذ أجيال عديدة كما صورتها لهم 
مخيلتهم» بمساعدة أفراد مرحين عاديين في عائلة نموذجية مترابطة. وحين ستل المخرج 
المساعد للفيلم لويجي فالوني عن مصدر إلهامهء اعترف ELE‏ «حسنًاء سوف تضحك 
مني» ولكنه كان نانوك ابن الشمال.» 


جون جريرسون 

صنعت الحياة المهنية لجون جريرسون صراعات وتناقضات في مجال الأفلام الوثائقية 
ضاهت في روعتها تلك التى صنعها فلاهرتى على أقل تقدير. ولد جريرسون في اسكتلنداء 
gas‏ ابن لمعلم كالفيني محافظء وعمل بالإخراج باعتباره أداة قوية لمواجهة المشكلة التي 
شقلك با کف دة على الصراعات الاجتماعية في مجتمع صناعى ار 
بعد مشاركته في الحرب العالمية الأولى» sali‏ صراعات عمالية وحشية asks PEN‏ 
الأحياء الفقيرة» وكان يلقي عظات عن الأعمال الخيرية» By‏ النهاية فاز بإحدى منح 
روكفلر الدراسية في الولايات المتحدة. وهناك تأثر بالناقد والتر ليبمان الذي ذهب إلى أن 
مجتمعنا الذي يزداد تعقيدًا يتطلب خبراء يستطيعون ترجمة القضايا للجماهير الذين 
كانوا سيصعقون من كم الخبرة اللازم لمواجهة أي قضية. انجذب جريرسون LAÍ‏ إلى 
مجال العلاقات العامة الناشئ» الذي ولد مع ظهور حركة الكفاح العمالي في أواخر القرن 
التاسع عشر. وأخيرًا رأى في فيلم «نانوك» لفلاهرتي نموذجًا مقنعًا لقدرة الفيلم على 
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جذب الجماهير نحو واقع jilg GAT‏ فلاهرتي نفسه بسحره الدائم» وحين كتب عن فيلم 
«موانا»» احتفى بطابعه «الوثائقي»» ليضع بذلك تسمية نهائية لهذا الشكل الفني. 

بعد Gage‏ إلى بريطانياء استطاع إقناع مسكولين بريطانيين بقوة الفيلم؛ إذ كان 
الوقت Jil Gulio‏ هذه المناقشات» وفي عام ۱۹۲۷ء أصبح جون ريث - وهو اسكتلندي 
Lid, — Loui‏ لاون dele Bae‏ لهات dull‏ ق الال وهي هة الإذاعة التريطانة: 
اکا E aay‏ ن موی العامة وكات كترة اک 
في تفاقم التوترات الطبقية في بريطانيا وجعلت الاشتراكية - بل الشيوعية LAÍ‏ - 
بديلًا يبدو معقولًا لكثيرين» وقي نفس BAA‏ ظهر أيضًا عدد هائل من حركات الإصلاح 
الاجتماعيء كتلك التي أثارها برنامج الإصلاح الاقتصادي في الولايات المتحدة. كان الكثير 
من الفنانين من شتى الأطيافء كالمصوّرين والمخرجين الذين كان موضوعهم هو الواقعء 
cay‏ أن القن يتقان sae gat Jo‏ هم الإصلاح السياني وا هي 

مك Uso‏ او اراو جر ترسو ا رو RS)‏ او اا 
وله كرضي الشترتيية EO a ra mba trl‏ 
و الف فى الفوق يقدرل .هذا الكموون الى للا اقا Wad‏ اوو اتون ekal‏ 
الذي كاد يكون الفيلم الوحيد الذي آخرجه» وهو فيلم «قوارب الصيد» (VAYA)‏ - وهو 
فيلم وثائقي يدور حول صيد أسماك الرنجة أنتج استجابة لاهتمام أحد المستولين بهذا 
المجال - استعان بمجموعة من الشباب والقليل Éa‏ من النساء» كان من بينهن شقيقته 
زود ی Seal Nl‏ كلمن المكومة eSNG‏ كاز راا 
الصناعية» (VATY)‏ محاولة لفطام البريطانيين من حنينهم Gall‏ كان AST‏ بساطةء غير 
أن جريرسون أخطأ بالاستعانة بفلاهرتي في تصوير الفيلم؛ فقبل استبعاده» لم يتجاوز 
فلاهرتي الميزانية فحسبء ولكنه صوّر مشاهد للحرفيين كان من شأنها أن تثير الحنين 
فليا وق plas‏ ومشاكل سكدية» (VAY0)‏ الذي days]‏ انان أنسني وروبي حريرشون 
وكولت تمؤيله GLU AS pb‏ ووكالة CUT glSudll‏ الق deo sill‏ لكان الأحياء BBall‏ 
لشرح agilule‏ وقدَّم الدعم لمشروع تطهير الأحياء الفقيرة. أما فيلم «البريد الليلي» 
(V4)‏ شن إخراج بازيل cul)‏ هری E‏ من gales JeLll‏ نش اوی 
والملحن بنيامين بريتن» فتعقب مسار خطاب من صندوق البريد حتى لحظة التسليم» 
ودار أغلبه في قطار للبريد (حيث كان الجزء الداخلي من القطار مسرحًا للأحداث). وقد 
انون المشاهدون بالتمقين olisall‏ والتيروقراظي العسين oles)‏ الحكومية: ومحاولة 
تلميع سمعة إدارة البريد» والتأكيد على الطبيعة المترابطة للمجتمع الحديث. 
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شكل :5-١‏ نظر جون جريرسون إلى الفيلم الوثائقي كأداة لتعزيز الترابط والبصيرة 
الاجتماعيّين؛ فقد احتفى فيلم «البريد الليلي» بوحدة الإنسان والآلة في خدمة توصيل البريد 
البريطانية. الفيلم من إخراج هاري وات وبازيل رايت NAV‏ 


روج جريرسون و«أعوانه» لمفهوم الفيلم الوثائقي كأداة للتوعية والتكامل الاجتماعي 
من خلال محاضرات وكتابات» VATY ale By‏ احتفى جريرسون بقدرة الفيلم الوثائقى 
على ملاحظة «الحياة في حد ذاتها» باستخدام أشخاص حقيقيين استطاعوا oe‏ 
الآخرين على تفسير العالم والقصص الواقعية» وقد قارن هذا ب «آليات المحاكاة والتزييف» 
و«الأهداف التجارية» في أفلام هوليوود التمثيلية» وقد نوه إلى قدرة فلاهرتي على السماح 
للواقع بفرض القصةء وإن كان قد تمنى أن «تزول النزعة الضمنية yang.) Adsl‏ الحديثة 
في أعمال فلاهرتي بزوال نفسه الاستثنائية الرائعة من الوجود»» في إشارة إلى رومانسية 
فلاهرتي. كان التحدي الحقيقي - كما يقول - هو تطبيق الإبداع على «مهمة تنظيم 
cl‏ العارمة للحاض»» ونقل فكرة «أمينة وواضحة ومخلصة تحقق أسمى غايات 
المواطنة»» ولتحقيق Alls‏ كان من المهم تجاوز التركيز على الأفراد da gills‏ نحو الخطوات 
العملية. 
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تزايدت حدة جريرسون في التعبير عن الوظيفة الاجتماعية للفيلم الوثائقيء حتى 
على حساب «الجانب الجمالي»؛ ففى عام ١٤۱۹ء‏ أكد على أن «فكرة الوثائقيات لم تكن 
في الأساس فكرة فيلم على GLY!‏ وإنما «فكرة جديدة للتوعية العامة»» وكان يرى 
الدولة Sule GLS‏ ومحايدًا لإدارة الديمقراطية الاجتماعيةء وكان يعتقد أن الشركات كان 
بإمكانها أن تستخدم العلاقات العامة لتحقيق المصلحة العامة لو اعتمدت على الحقيقة. 
ولم تكن حقيقةٌ أنه GF‏ استخدام بعض أساليب مروجي الدعاية AGW‏ نفسها تثير 
ضيقه: «بإمكانك أن تكون «مستبدًا» لمصلحة الشرء وبإمكانك أيضًا أن تكون «مستبدًا» 
لمصلحة الخير.» وأيّد جريرسون الفصل الحاد بين الأفلام الوثائقية والسينما الترفيهية. 
ولإيمانه بأن هوليوود لا يمكن قهرها ولا يمكن الانضمام إليهاء فقد ذهب إلى أن الفيلم 
الوثائقي ينبغي أن يسعى لمخاطبة الدوائر غير التجارية والوفاء بتوقعات مختلفة تمامًا 
بين المشاهدين. 

أصبح جريرسون مستشارًا لكل من الشركات والحكومات التي كانت تبحث جميعًا 
Guat ge‏ الوساكل ى auly opts GIS, dala E‏ الخطاق؟ ف كيار Sum‏ 
قضى جزءًا DaS‏ من الحرب العالمية الثانيةء أطلق المجلس القومي للسينما بكنداء الذي 
ما زال قائمًا حتى الآن: وأجرى مشاورات مع كل من الحكومة الأمريكية والبريطانية 
وساعده زملاؤه في تأسيس المجلس القومي للسينما بأسترالياء وعمل مستشارًا لقادة 
حكومة جنوب أفريقياء ولسوء الحظ - كما Gig‏ كيان توماسيلي - وقع Laid‏ هناك 
لمؤامرة من المستوطنين البيض المؤيدين للتمييز العنصري S55‏ مقترحاتهم باسم الوحدة 
الوطنية» وانهار دور جريرسون كقائد في مجال الأفلام الوثائقيةء بل كقائد في حركة الفيلم 
الوخافقي اللجسماعى البروطانى gil‏ يقد yall‏ العالية AU‏ .بيه أن رؤيتة لقي 
الوثائقي كمشروع للتوعية الاجتماعية كان لها تأثير عميق على Mad dele‏ 

رگز النقد المعاصر لأعمال جريرسون GSS‏ كبيرًا على قضية الفاعلية؛ هل كانت 
الأفلام ثورية على نحو مبالغ فيه؟ لقد جسدت الأفلام طبقة العمال» وهو ما كان صدمة 
للكثيرين في المجتمع البريطاني الطبقي. هل كانت ستحظى بشعبية كافية؟ هل كانت 
سكسم بالخرأة الكافية من التاحية الحفالية كرا هر Sin‏ الساؤلاة» رغم مول راف 
كتاب «الفيلم الوثائقى» أن الحركة كانت «أهم إسهام لهذا البلد في السينما «JSS‏ وأصبح 
هذا الإعلان بمنزلة حكمة مقبولة lille‏ وأصبح جريرسون Gey‏ جليلًا شبه أسطوري 
لتاريخ الاتصالات البريطانية والكندية» وتحقق ذلك جزتيًا من خلال الجهود الترويجية 


Lai‏ جريرسون أنفسهم. 


تعريف الفيلم الوثائقي 


فيما بعد جاءت مدرسة بحثية أخرى أخذت على عاتقها مهمة هدم الأسطورة: LS‏ 
لخص إيان أيتكين وجاك إليس» وصنفت جريرسون في زمانه ومكانه كأحد الأبطال الأوائل 
للعلاقات العامةء ووجه البعض اتهامًا بأن ادعاء روثا تجاهل جهود الأفلام المنافسة في 
ذلك الوقت وأنه يخدم أغراضًا شخصيةء وانتقد آخرون أعمال جريرسون لسذاجتها حيال 
تداعيات الواقعية» وأشاروا إلى ثقافة الطبقة الوسطى ذات الطابع الذكوري المحتفى بها 
في أفلامه. 

وغل الرغم من أن«جريرشوق Goud sgl‏ يساريًا وان بأنه يساري» فقد أشار 
النقاد فيما بعد إلى رجعيته ورغبته في الحفاظ على الأوضاع الراهنة» وقد ذهب جويس 
نيلسون» على إثر دراسة متفحصة لأداء جريرسون في كنداء إلى أن جريرسون قد قلل 
من أهمية القومية الكندية لخدمة وحدة دول الكومنولثء وأنه أيد سيطرة هوليوود على 
الأفلام السينمائية الكندية باستراتيجيته الانفصالية للأفلام الوثائقية. 

لعل أشد نقاد جريرسون قسوة هو الباحث والصحفي الإذاعي البريطاني السابق 
براين وينستون» الذي ذهب إلى أن مشروع جريرسون قد أَثَّر Glu‏ على هذا الشكل الفنيء 
الذي تجنب تحمل مسئولية دوره كمُبلغ للحقيقة باللجوء إلى ادعاءات فنية؛ تلك «المعالجة 
الخلاقة» للواقع» غير أن تجنب تلك المسئولية بادعاء أنه كان يخدم Bas‏ اجتماعيًا أسمى 
لا يدخل ضمن التحديات الفنية؛ فقد تجنب مسئولية ذلك الهدف الاجتماعي؛ أي وظيفته 
الترويجية» بادعاء أنه ليس إلا مبلعًا للحقيقةء وأخيراء تجاهل جريرسون UA‏ على أن 
أفلامه الوثائقية لم يُنظر إليها على نطاق واسع ولو باعتبارها نتاجًا ثانويًا للسينما 
التجارية» وأن المحيط غير السينمائي كان مدفوعًا بالمهمة التربوية وليس بتقدير الشكل 
الوثائقي. لقد كانت أفلام جريرسون الوثائقية تحمل نية خبيثة» وهي تدعيم مصالح من 
كانوا يمولونها وخنق الإبداع» وقد ذهب وينستون إلى أن المخرجين لا بد أن تكون لديهم 
الحرية لسرد القصص التى يعتبرونها مهمةء دون ذلك الادعاء الرنان بأنهم يؤدون خدمة 
sf dacleiel‏ كله cielo‏ الروحانية بأنهم يوفرون مدخلا فريدًا للحقيقة. 

وقد أكدت إليزابيث ساسيكس» التي حاورت الكثير من أنصار وثائقيات جريرسون 
البريطانيةء أن رؤية جريرسون لشكل فني يمكنه أن يجعل المشاهدين على وعي بسياقهم 
الاجتماعي ظلت حية بالفعل ونقلت إلى جيل آخر لكي ينفذها على نحو مختلف. وفيما 
يعد فة راكد لودل كاف ق كفم ا قال Eg,‏ :رولا متيل اق Saul‏ 
حد ذاتها لها أدنى أهميةء المهم هو نوعية الروح الكامنة وراءها.» 
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التفت النقاد لاحقًا لهذه الأهمية؛ لأن الحركة التى دشنها جريرسون e309‏ لها 
نای decane iy‏ کا عن iOS crass) May E SUN de iia‏ هده 
de geal‏ نصوصًا أساسية لصناع الأفلام الطموحين. أيضًا كان للمؤسسات التي أنشأها 
جريرسون, أو كان Legh‏ لإنشائهاء خاصة المجلس القومي للسينما بكنداء أهمية لصناع 
الأفلام الوثائقيةء وكان مفهوم الفيلم الوثائقي كمشروع a‏ هدف اجتماعي في صمیمه» 
ومفهوم المخرج الوثائقي كسفير للتقدم الاجتماعي» مقنعَيّن لأبعد الحدود مهما كانت 
الظروف» وأصبح نموذج العمل للدعم الحكومي أو المؤسسي مع التوزيع غير التجاري 
وغير السينمائي مقبولا على نطاق واسع. لقد Jam‏ فلاهرتي تجسيد الواقع فضيلة جماليةء 
وجعلها جريرسون مهمة اجتماعية. 


دزيجا فيرتوف 
العَلّم الُوّسّس الثالث في مجال الوثائقيات هو المخرج الروسي الثوري دزيجا فيرتوف 
(دينيس أركاديفيتش كوفمان). كان فيرتوف مخرجًا وكاتبًا معارضًا نيابة Lee‏ كان 
يسمى في روسيا الأفلام «الواقعية»؛ فقد كان مناصرًا لقيمة الحقيقة الفريدة ل «تسجيل 
الحياة كما هي»» أو اللحظة التي لم يسبقها أي استعدادء وكان يؤمن بأن الفيلم الوثائقي 

هي الوسيلة الإعلامية المثالية للثورةء الذي لا يجب أن يزدهر فحسب» بل لا بد للفيلم 
الروائي أن يندثر باعتباره إنكارًا لقدرات هذا الشكل الفني. ومع تحول الثورة الروسية 
إلى ديكتاتورية, أصبح فيرتوف غير ذي نفع للنظام» وتعرّضت أعماله للتجاهل في عهد 
الاتحاد السوفييتي» ولكن ظل فيرتوف لعشر سنوات بعد قيام الثورة Ale‏ مؤسّسًا للسينما 
في روسيا Jos‏ المستوى العالمي على حد سواء. على الرغم من أنه قد أصبح «نكرة» في تاريخ 
سينما بلاده خلال العصر الشيوعي» فقد ظل مصدر إلهام مستمرًا للفنانين الطليعيين 
ومخرجي الأفلام الوثائقية في كل مكان. 

مزج فيرتوف - باندفاع — ادعاءات Gall‏ والعلم للفيلم الوثائقي» الذي كان يعتبره 
ava |‏ 0 كوسيط. كان dale‏ أن «تقدم صناعة السينما الأفلام TEN‏ على الأفلام 
التمثيلية» وأن تستبدل التوثيق بالتمثيل» وأن تتحرر من ساحة المسرح» وأن تدخل 
إلى ساحة aa a‏ وقد كان ينظر إلى الكاميرا باعتبارها «العين الميكانيكية .. 
الآلة التي تظهر العالم كما هوء الذي لا أستطيع أن أرى سواه». كانت الكاميرا ملحقًا 
افتراضيًا للقدرة البصرية الإنسانية الضعيفة؛ فقد كان بإمكانها رؤية مناظر بانورامية 
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من ارتفاعات شاهقةء والتحديق من نوافذ الطابق الثاني» والسفر لمسافات بعيدة. كان 
يؤمن» ومعه آخرون» بأن الماركسية علم جديد للمجتمع؛ وكان يرى أن ale‏ الكاميرا Jail‏ 
يجب أن يندمج مع تحليل ماركسي ثوري خلال عملية المونتاج» لخلق أداة علمية للثورة 
فيما سماه «فك التشفير الشيوعى» للمادة» وهكذا اقترنت قوة UI‏ بقوة الأيديولوجية. 

كانت الندينما ف اعتقادة الوط JEU‏ للمجتمع الشيوعي الجديد الذي كان يولد 
في روسياء لأنها تصور حقائق الحياة الواقعيةء ولا تكذب على الناس أو تلهيهم» ولأنها 
كانت تمثل الحداثة الرائعة المدفوعة بالآلة التى كانت الشيوعية السمة المميزة لهاء وقد 
حط من GLE‏ الفيلم «الفني»» الذي EAE gn ee‏ 
وتلك هى الهوية التى لازمته. l‏ 

قا العا بين ا ای call‏ كا سس utes E‏ السام ةلا 
يزال طالبًا بالجامعة حين أطلق على نفسه ذلك الاسم الغريب دزيجا فيرتوف (بمعنى 
«الرجل الذي يصور من («fel‏ وكطالب يدرس الطب في واحد من الأماكن القليلة التي 
كانت تقبل اليهود في مدينة بتروجراد (سان بطرسبرج) التي تميل إلى الأوروبيين» تشبّع 
بالثقافة الفنية للحداثةء ليلتقي بعد ذلك بالمستقبليةء وهي حركة طليعية احتفت بالجديد 
يف Uy‏ وكات ale‏ كمال pela!‏ الكو وات وكا 

cael‏ :له الحورة و العمل فل ies les‏ التهييج» التي دفعت بالدعاية 
الثورية إلى جبهات الصراع» وعمل في الجرائد السينمائيةء وحرّر عشرات الأعداد (تراوحت 
مدة كل منها ما بين عشر دقائق إلى عشرين دقيقة) من مجلة «کینو-برافدا» (NAY)‏ 
أو سينما الحقيقةء وقد استوحت اسمها من الجريدة الحزبية «برافدا»» وكان إشارة LAÍ‏ 
إلى قوة الفيلم الوثائقى. كانت الجرائد السينمائية تنقل المشاهدين إلى أجزاء نائية من 
الأكمان الو ات بها وتجلت ليم GAY‏ المماكتات الاس .وسوض كمه الدبايات 
olin! le pts Gale! USTs peal‏ المرافق العامة إل حاتب الأحذاث الرياضية: والخوا دت 
وعمليات توصيل الكهرباء التي كانت من الأشياء المفضلة لدى الجمهورء وكانت تحتفي 
بعجائب الحضارة والحداثة والآلات» وكانت تعرض في جميع أنحاء البلاد قبل بدء عروض 
الأفلام السينمائيةء وكذلك في الأندية» وأماكن العملء والمناطق الريفية» ورأى فيرتوف 
الدهشة والانبهار على وجوه الفلاحين الذين لم يسبق لهم أن شاهدوا أي أفلام من قبل. 

وبينما كان يعمل في الجرائد السينمائيةء أدرك فيرتوف المزيد والمزيد من الإمكانات 
المثيرة في هذا الوسيط؛ فأصبح مبشرًا للفيلم الواقعي أو الوثائقي. OSS‏ مع مونتيرته 
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وزوجته Lad‏ بعد إليزابيث سفيلوفا وشقيقه ميخائيل كوفمان «مجلسًا ثلاثيًا»» جمع 
المجلس الثلاثي من حولهم مجموعة من الأنصار المتحمسينء وأطلقوا على أنفسهم 
عيون السينماء وقد أصدروا بيانات وتصريحات هجومية استفزازية مثل بيان «نحن: 
بيان رسمي من شكل مختلف»» الذي دعا المشاهدين إلى العزوف عن «العناق العذب 
للقصص rel all‏ وعن سموم الرواية النفسية» وعن براثن سينما الخلاعةء والإعراض 
عن الموسيقى» والتوجه نحو «الواقع المفتوح» ونحو GLA‏ الأربعة (ثلاثة زائد الزمن) 
Gas‏ عن جوهرناء وعن مقياسنا وإيقاعنا.» 

على الرغم من أن فيرتوف أكد تأكيدًا قاطعًا غير قابل للشك على الإعجاز العلمي لعين 
الكاميرا وقدرتها على إخبار الحقيقة على نحو يتجاوز الأبعاد البشريةء فقد حذا حذو 
فلاهرتي وجريرسون حين ذهب أيضًا إلى أن الراوي البشري كان له أهمية بالغة: «ليس 
كاف أن كمرهن أجزاء من الحقيقة عل Gil ALAN‏ متمميلة ball‏ .اديه من كتين 
هذه الأطر حسب الموضوع بحيث يشكل الكل حقيقة أيضًا.» ومثل «العين البريئة» للفنان 
التي نادى بها فلاهرتي» وادعاء جريرسون أن الفيلم الوثائقي «معالجة ALS‏ للواقع»» 
كان ادعاء فيرتوف بحق المونتير في تنظيم فوضى الحياة الواقعية في واقع شيوعي بمنزلة 
تصريح لمخرج الفيلم Gb‏ يفعل كل ما يحلو له. لقد أطلقوا جميعًا ادعاءات متطرفة لقيمة 
الحقيقة في أعمالهم» By‏ نفس الوقت صوّروا صانع هذا العرض الصادق فنانًا يحتاج إلى 
الحرية لكي يبدع. 

أراد فيرتوف أن يروي قصة عن روعة المجتمع الشيوعي» وأهمية ونبل الكفاح 
والتضحية لبناته, لقد كان AST‏ ثورية من كثيرين آخرين في تلك SAA‏ في سياق السياسة 
والفن على حد سواء؛ فعلى خطى تروتسكيء طالب فيرتوف بتأميم كامل للاقتصاد 
وتخو إل “الاشتراكية lel ody‏ مه Hig!‏ الأول ge (VAVE) cladsall caer‏ 
نفسه للمشاهدين باعتباره «الاستكشاف الأول للحياة كما هيء وأول عمل سينمائي غير 
مصطنع بدون سيناريوء gf‏ استوديوء أو ممثلين». فمن خلال مجموعة صور متلاحقة 
خضعت لعملية مونتاج حادة ويصعب متابعتهاء استنكر الفيلم الدلائل المستمرة على 
وجود الرأسمالية والفساد في المجتمع. بعدها أخرج ثلاثة أفلام أخرى في تتابع سريع» 
pl‏ کل ها دحاوب ف الونتاج SLAB poled a‏ لإقامة صلخت دينها 
وبين الفيلم الواقعي. 

كانت أعمال فيرتوف pol‏ النقاد وتضعهم في Spo‏ وتثير حنق الأصدقاءء وتثير 
جدالًا Like‏ بين صناع الأفلام Las‏ احتوته من Sad‏ وبابتعادها المتعمد عن التقليدية. 
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فخلق الكثير من العداوات» وفقد عمله بموسكو» ووصل الجدال إلى ذروته مع ظهور عمله 
الرائع «الرجل ذو الكاميرا السينمائية»؛ فبالتعاون مع زوجته وشقيقه المصور السينمائي 
GL‏ أبدع Maly‏ من أكثر أعماله السينمائية إذهالًا وإثارة للفكر على الإطلاق. sel‏ 
هذا الفيلم لكي يكون بانوراما شاملة لأمة في طور التحول» صارت فيها الحياة اليومية 
للأشخاص E‏ جزءًا من قصيدة معاصرة رائعة دون وعي منه بذلك. لو أن والت 
ويتمان سمع أمريكا تغني» OB‏ دزيجا فيرتوف سمع الاتحاد السوفييتي يغني. 

ينتمي فيلم «الرجل ذو الكاميرا السينمائية» إلى أفلام سيمفونيات المدن» ويتبع أسلوب 
تصوير يوم في حياة إنسان مدعومًا بخيال سينمائي؛ فالمشاهد يدخل مع رواد إحدى دور 
العرضء وينتهي الفيلم بخروجه؛ وفيما بين اللحظتين يستخدم المصور السينمائي سحر 
الكاميرا لاصطحاب المشاهد إلى داخل مواقف خاصة fe‏ (كميلاد طفل؛ أو طلاق زوجين) 
عبر مناظر طبيعية dail‏ وداخل أماكن عمل وصالات olal‏ رياضية؛ وقد عرض المصور 
والمونتيرة طرائف مرئية» وهي مؤثرات خاصة مصممة من أجل إضفاء المتعة على عرض 
عجائب هذه التكنولوجيا الجديدة التي تمكنت من إبرازها من خلال التجسيد. 

وفي النهايةء gle‏ الفيلم على قدرة واستمتاع مخرج الفيلم بنفس القدر الذي Sle‏ به 
على الإنجازات الاستثنائية للمجتمع الروسي الجديدء وكان هذا تقليدًا متوافقا مع نظرية 
فيرتوف التي دافع عنها بضراوة عن القدرة الفائقة للفيلم الوثائقي» ليس فقط على رصد 
المجتمع» بل أيضًا على رؤيته وتخيله على نحو يختلف عن كونه مجموعة من البشر فقط. 
وقد تباهت الإشادات الاستهلالية للفيلم بما يتطلع إلى تحقيقه: «هذا العمل التجريبي 
موجه لخلق لغة سينمائية بحتة حقيقية Alles‏ مختلفة Ge old‏ لغة المسرح والأدب.» 

كان العمل مصدر إبهار وبهجة للفنانين والنقاد في جميع أنحاء العالم» وهو ما 
يعزى في جزء منه إلى كون ألغازه وغموضه قد أثارت فضولهم بشكل ممتع ALAM‏ 
وبالطبع عززت أيضًا من تقدير الفنانين لأنفسهم. أما الجماهير الروسيةء التى أخذت 
تختار بشكل متزايد بين الأعمال الكوميدية والدرامية الترفيهية من الأفلام الإقليمية وكذا 
الأفلام الدولية الرائجةء فقد شعروا بالعكس؛ فقد اشتكوا من أنهم لم يستطيعوا معرفة 
ما يدور حوله الفيلم» وهكذا كان الفيلم سببًا في تدمير مستقبل فيرتوف الذي كان مهددًا 
بالفعل داخل الاتحاد السوفييتي الذي كان يزداد صرامة وقسوةء حيث تعرض التجريب 
السياسي والفني على حد سواء للقمع. sary‏ تجربة مثيرة شكليًا في الصوت من خلال 
فيلم «الحماس» أ «سيمفونية دون بيسين» (VAYN)‏ وجد فيرتوف صعوبة في العمل 
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في مجال تسيطر عليه الحكومةء ولم يلق مذهبه التجريبي الصارم والدقيق قبولاء clay‏ 
محله الأعمال المبتذلة التى يسهل استيعابهاء وفي سنواته الأخيرة جرى استغلاله في مونتاج 
الجرائد السينمائية والأفلام الوثائقية المملة التي تمحّد ستالين. 

وعلى الرغم من أن أعمال فيرتوف قد ولّدت طاقة هائلة بين الدوائر الفنية والسياسية 
في الاتحاد السوفييتى» فإنها لم Bas‏ بمشاهدة واسعة هناكء فلم يُعرض فيلم «عين 
السينما» (VAYE)‏ جماهيريًا سوى مرة واحدة فقطء فيما Garé‏ فيلم (إلى الأمام أيها 
السوفييت» (YAYI)‏ لفترة قصيرة في ثلاث دور عرض وبدون sles‏ أما ald‏ «سدس 
العالم» (VAT)‏ فلم يُعرض على شاشات العرض الأولء فيما غرض فيلم «العام الحادي 
عشر» (VAYA)‏ لآلاف المتفرجين الأوكرانيين» وعرض abs‏ «الرجل ذو الكاميرا السينمائية» 
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Badan Ging! GS ly lila‏ من الاه العامة tM a‏ السينجافي» sal‏ اوا 
ال فون AS ena‏ فة Uden shijy‏ من fuer ola be eye‏ 
الكاميرا الخالي من أي دافع» لفيرتوف gag)‏ ما رد عليه فيرتوف بقوة ob‏ على أيزنشتاين 
أن يحترم قوة الواقع بدلا من تزييف الحقيقة من خلال الحكي). 

وغل الرغم من التلويث الذي طال سمعة فيرتوق ق LSI‏ السوفييت::فقه cay‏ 
سمعته حيةء والفضل في ذلك يرجع جزئيًا إلى حماس SUS‏ الغرب cal‏ وقد كان LAÍ‏ 
Lege Kile‏ للكتّاب المناهضين للشيوعيةء مثل هيربرت مارشال الذي ES‏ لمشواره الفني 
كاسن نين E‏ السير الذاقة EN E HAN ye cat Aslan‏ ك (a ly‏ هه 
الباحثون والخبراء» ومن أهمهم المؤرخ السينمائي جاي ليدا الذي شهد السنوات الأولى 
للسينما الروسية, والباحثة السينمائية آنيت مايكلسون؛ التي نشرت وحللت أعمال فيرتوف 
بالإنجليزية. l‏ 

TE EE من‎ dhe aa وت‎ olay baad al 
البسيط. لقد كانت نوعية‎ Sally تخيل شكلًا سينمائيًا يتجاوز الأفق الضيقة للسرد‎ 
الواقعية التي اختارها روبرت فلاهرتيء والتي تروي قصة عن صراع الإنسان للبقاء سواء‎ 
sbar gagis (yuh) الذي‎ ee Sally, ممقونة هورف‎ Al cool Coase 
وكانت أعماله وأعمال أيزنشتاين تشكل أهمية لجون‎ gall الوضع‎ Glas التوقعات‎ 
جريرسون, الذي انجذب لادعاءاتهم بأنه بإمكان الفيلم أن يخدم التغيير الاجتماعي.‎ 
aaaea ضان تقال‎ bas كان الكركو نرق قدرة السشنيات الذيق. و‎ a, 


الوثائقي يتخذون من فيرتوف بطلا أسطوريًا؛ فقد صرح مارتن سكورسيزيء بعد أن 
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شكل :0-١‏ جرب الفنان الثوري الروسي دزيجا فيرتوف أساليب شكلية صادمة في فيلمه 
«الرجل ذو الكاميرا السينمائية». الفيلم من إخراج دزيجا فيرتوف عام NAYS‏ 


اختار عشوائيًا فيلم «الرجل ذو الكاميرا السينمائتية» في أحد محلات الفيديوء بأنه قد 
افتتن بالإمكانيات التي فتحها أمامه. ولا تزال تجارب فيرتوف شبه المتماسكة التي تتسم 
بالغموض والثقة الجامحة في نفس الوقت» تدهش المتفرجين وتلهم صناع الأفلام. 

لقد وضع الأعلام المؤسسون الثلاثة ثلاث مجموعات متباينة من التوقعات بين كل 
من صناع الأفلام والمشاهدين للفيلم الوثائقي: الترفيه الذي يسمو بالنفس (فلاهرتي)ء 
والحكي النافع اجتماعيًا (جريرسون). والتجربة المثيرة للفكر (فيرتوف)» وقد أصبحت 
أسماؤهم مرادقًا لهذه المناهج» وتحول ثلاثتهم إلى رموز أيقونية للأجيال التالية من صناع 
الأفلام الوثائقية. 


سينما الواقع 
تفرشت الكقاليد. والمازسات القن دشذها الكلاقن الالسطوري الفسين للقيلم Bite‏ 
والسيتما الباكرة وسيتما الراقية والرصدة فق خوج هذا الشكل إل بكد dies‏ عن التقاليد 
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diab الشصن:‎ ATES أنذاك من‎ Gs el EE la stat 
والإضاءةء وإعادة التجسيدء والمقابلات الشخصية. كانت كافة هذه المناهج متوافقة مع‎ 
ملليمترًا التي اتسمت بالضخامة وثقل الوزن‎ Yo مواطن القصور التي شابت أجهزة ال‎ 
SEA) A أما‎ ed الحموور ف ذلك‎ ated E ذكانت ملاقنة‎ 
صارت‎ (gill استخدام مصطلح شامل شاتع)» فقد وظفت تكنولوجيا ال 17 ملليمتراء‎ 
أكثن شيوعًا ووجوءًا بعد أن نشرها الجيش خلال الحرتالعالمية. كانت سينما الواقع‎ 
كانت مختلفة» وكان مخرجو سينما الواقع‎ le WE تتحدث بصوت جديد عن موضوعات‎ 
من قبل — كبيوت العامة‎ S الأخف وزنًا داخل أماكن لم‎ alle ٠١ يصطحبون أجهزة ال‎ 
الخلفية ق-الحملات السياسية وق‎ Gilly dial من الداخل» وساحات الرقض مع‎ 
خط الهجوم مع المهاجمين» وداخل مستشفيات الأمراض‎ Yes الكواليس مع المشاهيرء‎ 
العقلية — ويصوّرون ما يرونهء وكانوا يأخذون كميات ضخمة من المشاهد المصورة‎ 
إلى داخل غرف المونتاج» ومن خلال المونتاج كانوا يجدون قصة لسردها. وقد استخدموا‎ 
ابتكار الصوت المتزامن — حيث أصبح بإمكانهم لأول مرة تسجيل الصورة والصوت‎ 
ملليمترًا — لاستراق السمع على المحادثات العادية» وفي أغلب‎ ١1 في آن واحد في شريط‎ 
13 pall الأحيان كأنوا يستقتون عن‎ 

ويعمل الممارسون الآن على توسيع المجال» بمن فيهم المخرجون الذين سبقت أعمالهم 
ظهور هذه الحركةء مثل المخرجة الفرنسية الأسطورية أجنس فاردا («جامعو القمامة 
وأنا» >- (Y+‏ والمخرجون الذين تشكل أعمالهم التقليد الحالي المعمول به مثل البريطاني 
كيم لونجينوتوء والصينية وانج بينج («غرب المضامير» (YY‏ وغيرهما من المخرجين 
الصاعدين. ومن أحد مظاهر شيوع اختيار المخرجين الطموحين هذا الأسلوب مشروع 
خطوات تجو المستقيل: gl e‏ هذا الاح العاللى الشترك دين ليقزيون جذوت 
أفريقيا الوطني والعديد من تليفزيونات الخدمة العامة الأوروبية موضوع الإيدز المثير 
للجدل في جنوبي أفريقياء وقد نتج عن ذلك حوالي ثمانية وثلاثين فيلمًا Sab‏ أغلبها على يد 
مخرجين جددء وباستخدام تقاليد سينما الواقع. 


التطور 


بدأت هذه الثورة في الأسلوب في فترة تصاعد انعدام ثقة المستهلكين في سلطة الإعلام 
الرأسي المتجه من أعلى لأسفلء الذي يحتمل أن يكون قد تأجج بفعل تجربة العامة مع 
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دعاية الحرب العالمية الثانية» وتأجج بالتأكيد بصعود الإعلان كلغة عالمية للإقناع وقوة 
تأثير وسائل الإعلامء وقد كان لانعدام الثقة ذاك في حد ذاته جذور راسخة في تيار أكثر 
اتساعًا للحركات الاجتماعية المناصرة للعدالة» والمساواةء والانفتاح السياسيء والاحتواء؛ 
فقد وصلت هذه الحركات لكل ركن في العالم وأسفرت عن انتهاء الاستعمار» وتغيرات 
في الحكومات» وانتصارات في مجال حقوق الإنسان للجماعات التي كان يُمارس ضدها 
تمييزء والتي تتراوح من الطبقات المنغلقة المتدنية إلى النساء وذوي الإعاقة. 

في الواقع لم يكن لبوادر هذه الحركة علاقة بالتكنولوجيا؛ فالأفلام التي انبثقت عن 
حركة السينما الو ارا أوا كن Saal‏ حنمن ag NG‏ من E‏ 
الجاد لجريرسون بالتوعية والتعليم في خدمة الوحدة الوطنية» لقد حررت حركة السينما 
الحرة نفسها بالفعل من ذلك التفويض ELS‏ ففي فيلم «أرض الأحلام» )١51517(‏ 
لليندساي أندرسون, وفيلم «ماما لا تسمح» )1401( لكاريل رايس وتوني ریتشاردسون» 
يصطحب المشاهد في إجازة مع أطفال من الطبقة العاملة يذهبون إلى مكان ترفيهي وأحد 
أشي sera gh‏ الك تق شخصياتها ضما أن تمل ع الشاهدين ها عليه 
استنتاجه مما یشاهدونه» ولم تخبر مشاهديها بأن ما يشاهدونه cage‏ لقد كانت الأفلام 
فرصًا لإنعام النظر في لحظات الاستمتاع في حياة الأشخاص العاديين» وتعبيرات صريحة 
عن الاهتمامات الشخصية لمخرج الفيلم. ثمة أعمال أخرى اتخذت موقفا أخلاقيًا متمردًا 
قويًا يخالف الأوضاع الراهنة؛ على سبيل SEM‏ قدم المخرج الفرنسي جورج فرانجو فيلم 
«دماء الوحوش» «(V4E4)‏ وفيلم «فندق العاجزين» (V4E4)‏ وصوّر من خلالهما جانبًا 
من مجزر ودار لرعاية المحاربين القدامى على التوالي» وقد كشف «دماء الوحوش» النقاب 
عن الوحشية الكامنة خلف عملية التوريد الروتيني للحوم» وأقام مقارنات ضمنية بين ذبح 
الحيوانات وذبح البشرء Lal‏ الفيلم الثاني» فكان معارضًا للنفوذ العسكري والإكليروسي 
معارضة صريحة. l ١‏ 

وسرعان ما طبق المخرجون في كندا والولايات المتحدة وفرنسا الابتكارات 
التكنولوجية للترويج لطريقة جديدة في تنفيذ الأفلام الوثائقية» وقد موّلت شركة تايم 
لايف برودكاستينج تجارب لروبرت gos‏ الذي عمل مع المهندس دي إيه Soe‏ 
والمخرجين ديفيد وألبرت مايسلز وريتشارد ليكوك (وقد أصبح ليكوك مهووسًا بالأفلام 
الوثائقية من خلال عمله مع فلاهرتي في فيلم «قصة لويزيانا»). وبمساعدة مخرج 
الأفلام الوثائقية والمهندس الفرنسي Sle‏ بيير بوفيولاء نجح هؤلاء المخرجون المبتكرون 
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في تطوير نظام يسجل الصوت المتزامن مع اللقطات دون أن يتطلب ذلك الجمع بين 
أبطال الفيلم وجميع الأجهزة معًا. 

ازدهرت هذه التجارب في الولايات المتحدةء oly‏ لم يحالفها النجاح دائمًاء فقد تتبع 
فريق درو معركة انتخابية بين جون كينيدي وهوبرت همفري في فيلم «الانتخابات الأولية» 
)141( الذي رفض القائمون على البرامج في شبكة إيه بي سي إذاعته لما انتابهم من 
حيرة بشأنه» قائلين إنه يشبه «النسخ المتعجلة» (المعروف Ren‏ بالمشاهد غير الممنتجة)» 
أما اليوم فصار يبدو محكم الصنع» على الرغم من أنه ينقل leg‏ من الفورية حابسة 
الأنفاس» كما ذكرت جين هولء ولا تزال شبكة إيه بي سي تعمل في هذا الشكل الفني» على 
الرغم من أنها تعيد تصوير المادة بحرية لتناسب أغراض الشبكة وأهدافها؛ على سبيل 
المثال» حين أنتج ريتشارد ليكوك فيلم «عيد آم سعيد» (VATY)‏ وهو فيلم عن ميلاد 
التوائم الخماسيةء أظهر سمات تجارية بالغة للاحتفالات العامة بالمواليدء أعادت شبكة 
إيه بي سي المشاهد لتحوله إلى قصة مؤثرة لبلدة تتحد لمساعدة الأسرة (وقد طرح ليكوك 
النسخة الأصلية فيما بعد). 

أثارت سينما الواقع (التى تسمى أحيانًا السينما المباشرة» أو سينما المراقبة والرصدء 
Gh‏ القن a all‏ عن امس لخد الساسلدة اللتهورودية فى E E lth. US‏ 
بإمكانياتهاء فقد أنتج ديفيد وألبرت مايسلز سلسلة من الأفلام الوثائقية المدهشة CABS)‏ 
بها في دوائر الروائع الفنية التى كانت آنذاك شريانًا حيويًا في الثقافة السينمائية؛ ففي 
فيلم «البائع» (YATA)‏ تتبع الأخوان مجموعة من بائعي الأناجيل الذين كانوا يعيشون 
تناقضات الحلم الأمريكيء وهم يبيعون GLS‏ مقدسًا بإلحاح. لقد حولت مونتيرة الفيلم 
تشارلوت زويرين لقطاتهما إلى تراجيديا أمريكية» فكان الفيلم تعبيرًا حزينًا ومثيرًا 
للمشاعر عن انهيار حلم انطلق في ذروة الانقسامات الاجتماعية في البلاد حول حرب 
فيتنام والقيم الثقافية» وعلى الرغم من أن فيلم «البائع» قد احتوى على معان اجتماعية 
كن E E E‏ أعمان الككورن ما شان الو يعات EEM‏ 

bs‏ المجلس القومي للسينما بكنداء أصبحت سينما الواقع — التي clay‏ كصفعة 
على وجه الأخلاقيات الاجتماعية — أسلويًا أساسيًا لوحدة من BERT gee rr‏ 
جون جريرسون هو من أسسها. وقد كان واحد من الأفلام الرائدة في هذا الاتجاه صورة 
لمحبوب المراهقين بول إنكاء وهو فيلم «الصبي الوحيد» (VAN)‏ الذي أطلق الشرارة لفئة 
كاملة من الأفلام التي ghd‏ كو لبس Ble‏ المشاهير. وقد تبنى برنامج تحدي التغيير 
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شكل :1-١‏ حوّل abd‏ «البائع»» أحد كلاسيكيات سينما الواقع» بيع الأناجيل إلى حكاية 
رمزية عن الحلم الأمريكي. الفيلم من إخراج ألبرت وديفيد مايسلز عام NAVA‏ 


التابع للمجلس القومي للسينما بكندا — الذي أطلق في عام ١977‏ على يد كولين لو 
وجون كيمني لتشجيع ظهور أصوات وقضايا جديدة في الأفلام الوثائقية الكندية» وهو 
ما كان يحدث Gija‏ من خلال تدريب الهواة على استخدام الكاميرا — سينما الواقع كلغة 
طبيعية al‏ وعلى الفور سارع جريرسون,. المتلهف Gila‏ لإظهار تأثيره» إلى الادعاء أن 
برنامج تحدي التغيير لم يكن إلا محاكاة لتقليده الخاص بتوثيق المشكلات الاجتماعية. 
استغل المخرجون في جميع أنحاء العالم فرص العرض السينمائي الواقعي التي 
أتاحها هذا المنهج؛ على سبيل المثال» أخرج ناجيزا أوشيما للتليفزيون الياباني فيلم 
«الجيش الإمبراطوري المنسي» (VAY)‏ عن المحاربين الكوريين القدامى بالجيش الياباني 
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الذين وجدوا أنفسهم وسط صراع بين كوريا واليابان ودون الاستعانة بخدمات المحاربين 
القدامى. قدَّم أيضًا المخرج المعروف کون إيشيكاوا فيلم «أوليمبياد طوكيى» (NAV)‏ 
وهو إشادة ساخرة بعمل الألانية ليني ريفينشتال الذي نفذ بإتقان وجرفية لمصلحة 
الحكومة النازيةء فقد راقب إيشيكاوا الرياضيين عن AS‏ وصوّرهم لا كرموز للأمة كما 
فعلت ريفينشتال» ولكن كأفراد يكافحون من أجل مجدهم الشخصي. وفي الهندء أنتجت 
«السينما الموازية» أفلامًا وثائقية على طريقة سينما الواقع» كان من بينها فيلم «الهند 
(VAY) ۷‏ لإس سوكديف. 


داخل المؤسسات 


أنتج فريد وايزمان - وهو plas‏ ولد ببوسطن وتحول إلى مخرج» وكانت أعماله 
تقد بق Sab: Ge. puta‏ التليفزيوة: tel)‏ اعمال اذاه ctl‏ كابش ف 
ELS‏ وقد بدأ مشواره السينمائي الذي يكشف النقاب عن التجربة التي عاشها مع 
المؤسسات بفيلم «حماقات تيتيكت» (VOW)‏ الذي يصطحب المشاهدين إلى داخل 
مستشفى للأمراض العقلية يماساتشوستس. ومن ضمن الموضوعات العديدة لأفلامه 
مدرسة ثانوية» ومستشفىء ومعسكر لتدريب المجندين stall‏ وحديقة حيوان» وفرقة 
باليه» وقاعة محكمة» ومشروع إسكان» ومجلس تشريعي» وهي Bale‏ ما تؤرخ لعلاقات 
تبرز ضحايا النظم الاجتماعية المجردة المطبقة بصرامة» ومن يعملون على تطبيق هذه 
النظم. ولا يرى الُشاهد مخرج الفيلم قطء ولا يوجد سرد؛ فالمشاهد يدخل ببساطة إلى 
غالم امسات وحنب :ولكن من JMS‏ موتتاج sla‏ واختيارات Sule‏ للموضؤغ: اتطلق 
بقسوة في تقييم نظام ومجتمع يعاملان البشر كمشكلات يجب السيطرة عليها. وفي فيلم 
«حماقات تيتيكت»» Lay‏ كان هذا الاتهام الضمني القاسي هو ما حدا بسلطات ولاية 
ماساتشوستس لحظر الفيلم» حتى بعد أن فاز بجوائز؛ إذ دفعوا ob‏ وايزمان لم يحصل 
على إذن من عدد GIS‏ من الأشخاص في الفيلم لتجسيدهم تجسيدًا قانونيًا على ALAM‏ 
Lays‏ كان للفيلم أيضًا تأثير في إغلاق المؤسسة التي جُسدت 4d‏ ومنذ ذلك الحين بدأت 
Lael‏ وايزمان تغرض عرضًا ذائمًا عل التليفزيون العام Ss pil‏ حيث كانت دلي 
Lage‏ على مزاعم التليفزيون العام فيما يتصل بالابتكار والأهمية. 

ولكي نرى مدى الاختلاف الذي قد يستخدم به منهج الملاحظة بالمشاركة في 
المؤسساتء يمكن أن نقارن الصورة التنديدية لفيلم «حماقات تيتيكت» بأفلام أخرى تركز 
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على مؤسسات الصحة العقلية؛ ففى واحد من أشهر أفلام المخرج الوثائقي آلان كينج 
94s‏ فيلم نوا روقذاله (YAW)‏ )923 الشاهدون:وفكا في GLAU Lunds‏ الي 
نفسيًا. كان فلاهرتي هو المثل الأعلى الأول لآلان كينج؛ فقد كان كينج معارضًا لنموذج 
جريرسون «الدعائي»: الذي كان شائعًا للغاية في دول الكومنولث؛ إذ إن جريرسون في 
اعتقاده قد ألبس الشكل «سترة قيد سياسية». ويعكس منهج فيلم «واريندال» وجهة 
نظره الإنسانيةء ففي حين كان تيتيكت مكانًا مرعبًاء يبدو واريندال — الذي كان تجربة 
أثارت إعجاب كينج — كسجن وملاذ يأخذ فيه المرضى على عاتقهم مستئولية الاسترداد 
المؤقت لعافيتهم مستعينين بمساعدة. لقد صور كينج واريندال كمنظومة معيبة تتألف 
من أشخاص معيبين» ولكنهم لطفاء عمومًا. 

Sl‏ يمكننا Bill‏ إلى فيلم «النحفاء» )1 (V+‏ الذي يجسد عيادة أمريكية تتعامل 
مع اضطرابات الأكل. أخرج الفيلم المصور لورين جرينفيلد» وأنتجه آر جيه كاتلرء أحد 
التلاميذ النوابغ لإيه بينبيكر» وهو يصحب المشاهدين إلى داخل العيادة فترة من الوقت» 
ويطلعهم على وجهات نظر كل من المرضى وفريق العمل. وعلى عكس أحكام وايزمان أو 
تعاطف كينج» يضفي الفيلم سحر استراق النظر على موضوعه. 


الإثارة 


استخدم بعض المخرجين التقنيات الجديدة للإثارة والحث مثلما استخدموها للملاحظة؛ 
كما أشار إريك بارنو» ففي فرنسا استخدم جان روش - وهو مخرج alles‏ أنثروبولوجيا 
أراد أن يترك أبطاله يروون قصصهم بأنفسهم - تكنولوجيا أفلام ١7‏ ملليمترًا الجديدة 
(وفي غضون ذلك عمل فريقه على صقل التجديدات في تقنية الصوت المتزامن) لسبر أغوار 
الواقع» من مجلة «كينى برافدا» أو سينما الحقيقة التي كان يحررها دزيجا فيرتوف. 
وقدموا فيلم «تاريخ صيف» (NAVY)‏ 

يرصد الفيلم التفاعلات بين مجموعة صغيرة من الشباب اختيرت من بين أصدقاء 
المخرج المشارك إدجار مورين في مجموعة صغيرة من الراديكاليين السياسيين. يجري 
الأفارقة بقصة أحد الناجين من الهولوكوست» ليكشفوا بدورهم العنصرية اليومية التي 
تمارسها بلادهم تجاه المستعمرين» فيما Gad‏ سيدة إيطالية مريضة بالعصاب عن 
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السعادة العادية بلا جدوى. وفي داخل الفيلم» تعلق الشخصيات على الأجزاء السابقة من 
الفيلم» ويدور جدل بين المخرجين حول المناهج المختلفة. 

دوت أصداء هذه التجربة الصغيرة بين الناشطين الذين يعملون بمجال LAW‏ 
فقد استخدم المخرج الراديكالي كريس ماركر تقنيات الفيلم لمواجهة الفرنسيين بأسئلة 
على غرار: «هل تعتقدون أننا نعيش في ديمقراطية؟» في فيلم «مایو الجميل» (1175), 
وأجرى المخرج التشيكي جان أبتا استطلاعًا للرأي بين الشباب أمام الكاميرا عن أحلامهم 
وآمالهم» وذلك في فيلم «الأمنية الكبرى» (VANE)‏ أما في فيلم «الرأي العام»» فقد سجل 
المخرج البرازيلي أرنالدى جابور آراء سكان ريو دي جانيرو من الطبقة الوسطىء وهو 
صوت لم يُسمع من قبل في السينما والتليفزيون البرازيليين. 


الجدال 


أصبحت سينما الواقع مصدرًا للجدال والخلاف الشديدء ويرجع ذلك Giss‏ إلى الطبيعة 
التعميمية لادعاءات أنصاره بشأن الحقيقة؛ (فقد قلل روبرت درو من شأن معظم الأفلام 
الوثائقية السابقة بأسلوب مرح في كلمة بسيطة: «مصطنعة».) في مارس من عام NAY‏ 
وخلال مؤتمر للسينما عقد في ليون بفرنساء ناقش صناع الأفلام المنهج الجديدء وقد وجه 
المتحمسون له نقدًا لاذعًا للنموذج الأبوي والوعظي لأفلام جريرسون الوثائقية» واحتفوا 
بنزاهة ودقة سينما الواقع» ورفض آخرون ذلك. ٠‏ 

عر المخرج والناشط الهولندي جوريس إيفينز عن استيائه من الادعاء الضمني 
في مصطلح «سينما الواقع» بأنها كانت بالفعل تخبر الحقيقةء بينما الأشكال JÄI‏ من 
الأفلام الوثائقية لم تكن تفعل ذلكء وتابع SEL‏ إن الادعاء تعامل بسطحية مع أسئلة 
لها أهميتها؛ مثل «أي حقيقة؟ ولمن؟ من الذي يراها؟ oly‏ تعرض؟» وقال إن الإمكانيات 
الرائعة للمعدات خفيفة الوزن جازفت أيضًا «بلمس الواقع على السطح بدلا من اختراقه». 
وأنت تحتاج في بعض الأحيان - على حد قوله - للتوقف من أجل الملاحظة وتقديم 
«أفلام نضالية»» واتهم المخرج الراديكالي الفرنسي جان لوك جودار مؤيدي سينما الواقع 
بأنهم قد اختاروا حرمان أنفسهم من ميزة الاختيار والتأمل: «وهكذاء ونظرًا لحرمانها 
من الوعىء تفقد كاميرا ليكوك» بالرغم من أمانتهاء سمتين أساسيتين للكاميرا: الذكاء 
والإدراك.» 

ومنذ ذلك «pall‏ لم تتوقف المجادلات» حتى الاسم الذي اتخذه هذا المنهج كان is‏ 
للجدل؛ فعلى الرغم من أن روش قد أعطى سينما الواقع اسمهاء فقد بدأ مع مخرجين 
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فرنسيين آخرين في تسمية أعمالهم ب «السينما المباشرة». في غضون ذلك في المملكة المتحدة 
حيث منشأ السينما المباشرةء أصبحت سينما الواقع جامعة لأي فيلم لا يشتمل على سردء 
ويصوّر بكاميرا يدوية محمولة» ويسجل Ésa‏ مثلما كانت في الولايات المتحدة. 

يرفض بعض المخرجين هذا المصطلحء ويرفض آخرون المنهج بأكمله؛ فقد قال 
المخرج SUSI‏ فيرنر هيرتزوج لدي إيه بينبيكر: «سينما الواقع هي سينما المحاسبين.» 
وأطلق فريد وايزمان على أفلامه «خيالات الواقع»» لافنا إلى أنه لم يكن يعتزم تجسيد 
الواقع بموضوعية» بل عرض «ما» يراه وما يجده مثيرًا فيه. وحتى هذه العبارة س على 
حد قوله - كانت «مصطلحًا ساخرًا منمقًا» ابثكر للسخرية من ادعاءات سينما الواقع: 
وشن المخرج الوثائقي الأمريكي إيرول موريس هجومًا عنيفا على سينما الواقع لادعائها 
«أنك بشكل ما إذا تلاعبت بكاميرا بين يديك» وتسللت عير أركان الغرفء واختبأت خلف 
الأعمدةء فسوف يحل اللغز الديكارتى كنتيجة لذلك» oly‏ نظرية المعرفة بشكل ما لن 
يعود لها دور فيما تفعله» وأن هذه هي سينما الواقع» تجسيد الواقع كما يتكشف أمام 
الكاميرا!» أما ليندساي أندرسون» أحد رواد السينما الحرةء فكان يعتقد أن السينما 
المباشرة لم تكن «إلا عذرًا لكيلا تكون مبتكرًا ولا تصبح إلا صحافيًا مدعيًا!» 

لا يزال المخرجون الذين يتباهون بإطلاق مسمى سينما الواقع على أعمالهم تحيرهم 
مسألة أي نوع من الحقيقة تقدمه سينما الواقع» فقد صرح جان روش بأن عملية صناعة 
الفيلم هي «نوع من الحفز يتيح لنا — على نحو يشويه بعض الشكوك - الكشف عن 
جزء خيالي من أنفسنا جميعًاء ولكنه من وجهة نظري هو الجزء الأكثر واقعية من أي 
فرد». وقد تفادى المصور السينمائى والمخترع الكندي مايكل برولت القضية dels‏ حين 
أخير الناقد بيتر وينتونيك SEU‏ «لا يمكن أن تقول الحقيقةء بل يمكنك أن تكشف عنها.» 
أما المخرج الكندي وولف كونيج («الصبي الوحيد»)ء فقد عاد إلى حجة مألوفة حين أخبر 
وينتونيك قائلًا: «إن كل لقطة بمنزلة كذبةء ولكنك تقول كذبة لكي تخبر بالحقيقة.» إن 
هذه الالتفافات الكثيرة في العبارة تعيد إلى الأذهان التعليق الساخر للمنظّر نويل كارول: 
«لقد فتحت السينما المباشرة علبة من الديدان ثم أكلتها فيما بعد.» 

تحدى النقاد الادعاء القائل إن صناع الأفلام يعرضون حقيقة صريحة بلا تنميق» 
يشكل الفيلم الوثائقي لنقل انتقادات المخرج للإعلام» وذلك في فيلمه الرائد «لا تنظر 
للخلف» الذي يقدم صورة واقعية Goal‏ ديلان في أسفاره. كذلك وجه كل من توماس 
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بنسون وكارولين أندرسون اتهامًا لأفلام فريد وايزمان بأنها تنطوي على تناقض؛ حيث 
إنه يلعب دور المؤلف» وقدم عملا مليئًا با ملضمون» ولكنه بعد ذلك يخفي مضمونه عن 
الجمهورء ومن ثم يزيل الغموض عن الحقائق ويضفي غموضًا على دوره. واستكشف 
إيه ويليام بلوم احتمال أن يكون من الممكن لعفوية وعاطفية سينما الواقع أن يحجبا 
الإدراك. 

وأشار آخرون إلى أن المنهج قد يكون له نتائج مختلفة عن تلك التي قد يأمل 
فيها المخرجون الوثائقيون» فقد تجاهل فيلم «ميدل تاون» (VAAY)‏ لبيتر ديفيزء الذي 
يفترض أنه ملخص لبحث اجتماعيء استنتاجات البحث في سبيل التركيز على الأزمة 
ولحظات الذروة خلال فترة من حياة البلدة. لقد فضل منهج سينما الواقع الذي اختاره 
- كما ذكر براين وينستون - الصراع اليومي على الرؤى الاجتماعية للبحث. ويعد عام 
۸ ذهب المخرج والمنظّر الراديكالي الفرنسي جاي هينبل إلى أن بعض التقاليد التي 
gat‏ شفافة — fle‏ ا لشاف الواقعية لعمال يتحدثونالحن يعتقد التشظاء السيتمائيون 
ا يكيم ون أجل هدي و مويك ساط أن اتخ وای SEIN‏ انان 
أنفسهم» وقد صرح قائلًا: «من الأفضل أن تعترف صراحة بالمعالجة EN‏ مستساغة 
Qual‏ والأذن من خلال الاستفادة من الترسانة الكاملة لأدوات السينما.» 

لطالما أثير الحديث عن الضوابط الأخلاقية لعلاقة المخرج الواقعي بأبطاله؛ 
فالمخرجون قد يغيرون الواقع الذي يصورونه عن غير قصدء وقد يعانون في تحديد 
قدر التدخل اللازم» فقد تعقب صناع فيلم «أحلام الطوق» (VANE)‏ - من إنتاج شركة 
كارتمكوين فيلمز — عائلتين فقيرتين من الزنوج على مدى أكثر من خمس سنوات» 
وأحيانًا ما كانوا يساهمون في دخل الأسرة؛ فقد كانوا يعتقدون أن المساهمات المتواضعة 
هى جزء من علاقة قائمة على النوايا الحسنة مع العائلات المكافحةء وكانت الأم في Able‏ 
لود تشعو من أذ [gible‏ قد لا تستطيع محو آثار الدعاية التي حظوا بها في فيلم «عائلة 
أمريكية» (VAVY)‏ وبالفعل ظلت ible‏ لاود sa‏ لاهتمام غير مرغوب فيه لعقود. 
وعندما صوّر الأخوان مايسلز Lis‏ لفريق رولينج ستون للفيلم الذي أصبح عنوانه 
«أعطني مأوى» jag! ads (AAV)‏ إيجلز من أجل Bas‏ النظام» ولكن حدثت مشاجرة 
مع أحد أفراد الجمهور أسفرت عن حالة Blig‏ وصوّرها فريق الفيلم في الفيلم» مما أدى 
إلى توجيه قدر من الانتقاد. أما ahd‏ «كرامب» )440( لتيري زويجوفء فقد عرض 
الحياة الخاصة لعائلة رسام الكاريكاتير آر كرامب المضطربين نفسيًا على سبيل الترفيه 
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قدرة أفراد العائلة الأكثر اضطرايًا على تقديم تلك الموافقة. 





شكل :۷-١‏ استخدمت كارتمكوين فيلمز سينما الواقع لسرد قصص مجهولة: بما في ذلك 
قصص الأطفال الزنوج («أحلام الطوق» .)١1515‏ الفيلم من إنتاج كارتمكوين فيلمز. 


لم تعد سينما الواقع ثورية؛ فقد صارت اللغة الافتراضية للأفلام الوثائقية الموسيقيةء 
وجميع أنواع الأفلام الوثائقية التي تصور ما يحدث ما وراء الكواليس؛ إنها جزء من تركيبة 
الأعمال البوليسية والمسلسلات الوثائقبة. وجزء من أدوات المصداقية لبرامج تليفزيون 
الواقع» إنها جزء cub‏ في التوقعات الخاصة بأعمال الفيديو الموجهة للعامة لتوسيع 
نطاق peril!‏ مثل مشروع محطة بي بي سي «يوميات مرئية» في التسعينيات. واعتمدت 
عليها أعمال المخرج البريطاني نيك د الذي لاقت تأملاته المثيرة في حياة المشاهير 
وسيثى السمعة نجاحًا مالي ويم استخدام تقنيات سينما الواقع في الإعلانات والدعاية 
السياسنة أيضًا لإضفاء الحيوية والمصداقية. لقد فقد المنهج ase‏ لكنه لم يفقد قدرته 
على إقناع المشاهدين بأنهم حاضرون ويشاهدون Érd‏ غير مصطنع وحقيقيًا بلا نزاع. 
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الأنواع الفرعية 


اتفقنا على أن الفيلم الوثائقي نوع من الأفلام يحتوي على تعهد للمشاهد بأن ما سوف 
يراه ويسمعه هو عن شيء حقيقي وصادقء ودائمًا يلزمنا أن dagi‏ غير أن المخرج لا 
بد أن يستخدم مجموعة كبيرة من الحيل من أجل تأكيد هذا الزعم» والكثير من المخرجين 
ينفذون أعمالهم في بيئة تجارية أو شبه تجارية تحجم اختياراتهم» ومع تطور الفيلم 
الوثائقى» تطورت أيضًا المعايير والعادات والتقاليد والقوالب الشائعة المتعلقة بكيفية 
نارن PONE‏ 

ننتقل الآن للحديث Ge‏ العديد من الأنواع الفرعية لنرى مدى الاختلاف بين المخرجين 
في معالجة مشكلات تجسيد الحقيقة داخل نطاق العديد من الموضوعات. 


الشئون العامة 

من الجيد أن نبدأ في استعراض الأنواع الفرعية العديدة للفيلم الوثائقي بالأفلام الوثائقية 
التي تتناول الشئون العامةء التي لا تزال باقية في البرنامج العلمي «نوفا» التابع 
للتليفزيون calall‏ وهو مجموعة برامج تليفزيونية تناقش قضايا مثل الفقر» ويرامج 
الدعم oe‏ والفساد المؤسسيء والرعاية الصحيةء وغير ذلك من برامج الخدمة 
العامة. تعتمد مثل هذه الأفلام الوثائقية عادة Logie‏ استقصائًا أو Gorge‏ نحو معالجة 
المشكلات» وتبرز عرضًا جادًا مصحويًا 6S pus‏ وأحيانًا بمذيع, وتستعين بمشاهد مصورة 
خلفية أو القطع المتبادل (تناوب عرض المشاهد لأحداث تقع في آن واحد)ء وتركز على 
الأفراد الممثلين للمشكلة وهم يقدمون أمثلة أو شرحًا توضيحيًا للمشكلة. وهذه الأفلام 
الوثائقية تتعهد بتقديم رؤية موثوقة تتسم في الغالب بطابع اجتماعي علمي لإحدى 
القضاياء بحيث تتحدث كصحفيين محترفين نيابة عن جمهور متأثر بالمشكلة. 


الفيلم الوثائقي 


كان هذا النوع مؤثرًا من الناحية الاجتماعيةء yo Gods‏ الناحية الجمالية» وكان 
أيضًا ثمرة للتجارب المبكرة لصناع UY‏ الوثائقية ومن مناهج وتقاليد الصحفيينء 
وهو LAÍ‏ مصدر للكثير من آمال المشاهدين في الموضوعية والجدية في الفيلم الوثائقي 
والسبب وراء اندهاش الكثيرين من التنوع الشديد في الأعمال التي قدمت خلال التاريخ 
القصير للفيلم الوثائقى 
كانت الفترة ما بين منتصف الخمسينيات إلى منتصف الثمانينيات هي أوج ازدهار 
أفلام الشئون العامة الوثائقية التليفزيونيةء وكانت تُعرض في غلب الأحيان في التليفزيون 
التجاري» وكان الممولون الأساسيون لأفلام الشئون العامة الوثائقية هم شركات البثء 
التي كانت تنتج هذه الأفلام من أجل نيل الجوائز والحظوةء وتبرير استخدامها لموجات 
البث التي كانوا يحصلون على رخصة استغلالها من الحكومة» وكجزء من تكليفات 
الخدمة العامة الرسمية التي فرضها المراقبون صراحة. وحين أصبح التليفزيون الوسيلة 
الأساسية التي يتعرّف الناس من خلالها على العالم البعيد عن نطاق خبرتهم» تزايدت 
قدرة المذيعين التليفزيونيين على التأثير على الرأي العام ومن ثم قرارات النخبة» ومع 
توسعه» أصبح مسئولو التليفزيون التنفيذيون IEG AST‏ في سياسة النخبة من أي 
وقت مضى. 
تطورت أفلام الشئون العامة الوثائقية كنسخة أكثر Kuss‏ ورصانة من الأخبار؛ 
نوع من المقال التحليلي لعناوين الأخبار. ويرى فريد فريندلي - المنتج الأسطوري الذي 
تعاون مع إدوارد آر مورو وأصبح فيما بعد Lad,‏ للتليفزيون العام - أن المهمة 
هي: «التفسيرء وتقديم المعلومات الأساسيةء والفهم في وقت يتعذر فيه الفهم أمام تواتر 
الأحداث.» كان الرجال والنساء (بمعدل أقل (BAS‏ الذين ينتجون هذه الأفلام الوثائقية 
يعتبرون أنفسهم صحفيين» بل صحفيين استقصائيين في الغالب» وقد كانوا يؤمنون بدور 
الصحافة كسلطة رابعة؛ رقيب على السلطة. في الوقت نفسه»ء كان المنتجون التنفيذيون 
الحذرون بحاجة إلى تحقيق نسب مشاهدة عالية من أجل البقاءء وكانوا على وعي تام 
بالتدقيق البالغ الذي dicts‏ الساسة ذوو النفوذء الذين كانوا يملكون القدرة على سحب 
التراخيص والتكليفات. 


الأنواع الفرعية 
التاريخ والثقافة 


أدى ظهور التليفزيون في الخمسينيات إلى تغير Sle‏ في الفرص والتحديات الماثلة أمام 
المخرجين الوثائقيين؛ فقد كانت الأفلام الوثائقية الأولى تنفذ على يد مخرجين؛ أما الآنء 
فالناس يتدفقون Ji‏ التليفزيون من الإذاعة والصحافة المقروءة. أطلقت قناة بي بي 
سي برنامجَيْ «تحقيق خاص» (VACV-VACY)‏ و«بانوراما»» الذي لا يزال مستمرً 
وأطلقف فداه مهو ناذا En ACR Framer caret amare‏ ريطا ديق عونا OPEC ERPS ES eer‏ 
»)۱۹۹۸-۹١۳(‏ وف الولايات المتحدة كان لكل من الشبكات الثلاث برامج: برنامج 
«شاهده الآن» (VA0A—140N)‏ لشبكة سي بی cul‏ أعقبه في عام ١154‏ برنامج «تقارير 
سي بي س»»ء وبرنامج «الورقة البيضاء» لشبكة إن بي سيء أعقبه بعد ذلك برنامج «من 
قريب!» لشبكة إيه بى سى .)١19375-١97٠0(‏ كذلك أطلقت هيتة الإذاعة الأسترالية LAÍ‏ 
quali‏ ورا الشظرنجع» (VAVY-VAV-)‏ وبرنائخ «الأركان ada Nt‏ الذي gs‏ 
ذافن a) GW Gk,‏ :ف كلقا aha Cs Slee E aa‏ كبرو فق 
كانت مثل هذه الأفلام الوثائقية التي تتناول الشئون العامة تؤكد ضمنًا أن الموضوعات 
التي تغطيها كانت أهم موضوعات الساعة. 
تعرضت برامج الشئون العامة الوثائقية للتهديد مع كل تطور تجاري في التليفزيون 
تقريبّاء فقد رفع تزايد عدد الجماهير من المخاطر المتعلقة بنسب المشاهدةء وأدت المنافسة 
المترتبة على ظهور التليفزيون المشفر متعدد القنوات» والأقمار الصناعية» والإنترنت» إلى 
صعوية أكبر في تبرير ارتفاع الميزانيات. كذلك أدى إسقاط القيود الحكومية والخصخصة 
إلى تقليص الالتزامات بخدمة المصلحة العامة على نحو كبير للغاية. وفي السبعينيات 
والثمانينيات هجرت الشبكات الأمريكية البرامج المسلسلة واتجهت إلى البرامج ذات 
الحلقات المنفصلة» وفي بعض الأحيان كانت تعهد بها إلى مخرجين مستقلين» تراوحوا 
من ديفيد ولبر ذي المنهج الهوليوودي البحتء وحتى المخرج المستقل جون ألبرت 
شهدت السبعينيات أيضًا ظهور برامج المجلات الإخبارية» مثل Vey‏ دقيقة» 
و«٠٠/ »»٠١‏ وساهمت هذه البرامج عالية التنظيم في الحد من أفلام الشئون العامة 
الوثائقية التليفزيونيةء واعتمدت في نفس الوقت على سمعتهاء وقد كان المنتج توم سبين 
- الذي بدأ مشواره بالعمل في مسلسل «القرن العشرين» من إنتاج شبكة سي بي إس 
تحت :قباد زيتشارد بال — يعتقد أن lity‏ الخوالي».ح فلك التي أطلق عليها آخرون 
«العصر الذهبي» س قد els‏ «حين بدأ برنامج ٠١«‏ دقيقة» في إدرار مكاسب ... فقد 
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اعتبرنا أنفسنا ككلاب السيد بالي المهذبة؛ فقد كان بإمكانه أن يحركنا للتباهي diy‏ 
ويجعلنا تقوم بحيل» وتكون سلعة جذب». وبحلول التسعينيات أصبحت أقلام الشثون 
العامة الوثائقية التي تتبع نموذج «العصر الذهبي» نادرة الوجود في التليفزيون التجاري 
في كل مكان» واستمر تليفزيون الخدمة العامة في إنتاج برامج وثائقية عن الشئون العامة 
بإمكانيات عالية» ولكن بدأ المنتجون LAÍ‏ في البحث عن طرق لتقديم أعمال old‏ قيمة 
بميزانيات أقل بكثير وينماذج مختلفة؛ على سبيل المثال: استمر برنامج الشئون العامة 
الأمريكي «الخطوط الأمامية»» الذي كان مبتكرًا دائمًَاء في إنتاج برامجه الرائعة» وعمد 
أيضًا إلى تجربة إنتاج برامج ذات ميزانية منخفضةء كانت تعرض أحيانًا على شبكة 


الإنترنت» ونّفذت بأحدث الأجهزة الرقمية. 


التليفزيون العام 
جاء ظهور الأفلام الوثائقية بالتليفزيون العام في الولايات المتحدةء ija‏ بفعل الإحباط 
الذي اعترى المسئولين التنفيذيين للمؤسسات الكبرى من قلة أفلام الشئون العامة 
الوثائقية في التليفزيون التجاري. مولت مؤسسة فورد محاولة لاقت قبولًا في البيت 
الأبيض» وبحلول عام ۷١۱۹ء‏ أنشئ كيان لضخ تمويلات فيدرالية (غير أنها لم تتجاوز 
Ii‏ خمس التمويل الموجه للتليفزيون العام) لمتات المحطات المحلية عبر جميع أنحاء 
البلاد. مولت المؤسسة أفلامًا وثائقية مثيرة للجدلء من بينها «البنوك والفقراء» (AAV)‏ 
الذي انتقد سياسات الإقراض البنكية التي استثنت أحياء ALIS‏ وكان أحد البنوك 
المقرضة التي تعرّض لها الفيلم بالنقد مساهمًا أساسيًا في حملة ريتشارد تيكسون 
الرئاسيةء مما حدا بنيكسون إلى شن حرب ضد برامج الشئون العامة الوثائقية في 
التليفزيون العام» ولم تتوقف إلا بلائحة اتهام. 

cals‏ هذه التجربة حالة من الحذر والريبة لمديري المحطات التليفزيونية من جميع 
برامج الشئون العامة. مولت المؤسسات المخرجين الوثائقيين الذين استطاعوا التغلب 
على مخاوف هيكة الإذاعة العامة والمحطات التابعة لهاء ونفذ صحفيون clad‏ مثل Jas‏ 
مويرز» وروجر وايزبرج» وهيدريك سميث, وألفين بيرلوتر, أعمالًا تميزت بالبحث المكثف 
والاحترافية العالية عن موضوعات كبرى مثل التعليم» وتطوير المناطق السكنية» وحتى 
الموت والاحتضار. وقد كانت الصحافة الاستقصائية عن الموضوعات السياسية المهمة في 
ذلك الوقت أكثر إثارة للجدل وأصعب في تمويلها. 
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ومع تحفيز الإنتاج الأقل تكلفة لجيل متمرد في السبعينيات» نظم المنتجون المستقلون 
صفوفهم وأصروا على الحصول على مساحة في التليفزيون العام» ونتج عن ذلك برامج 
مثل «الخطوط الأمامية» الذي أبرز الصحافة الاستقصائية» وبرنامج «وجهة نظر» الذي 
عرض Tlaci‏ بوجهات نظر شخصية. Gy‏ عام ١۱۹۹ء‏ نجح المنتجون المستقلون DAÍ‏ 
في تخصيص تمويلات فيدرالية داخل التليفزيون العام لهيئة الإذاعة المستقلة التي تنتج 
أفلامًا وثاتقية على نطاق واسع. 


التأثير والأهمية 

كانت أفلام الشئون العامة الوثائقية التليفزيونية تجذب WE‏ اهتمامًا هائلاء وقد ثار 
جدال حامى الوطيس حول العديد من حلقات برنامج «شاهده الآن» (All‏ تحدى فيها 
إذواية أن مويق الهو EN‏ ا ع Stl‏ عق مكلت اة اد psig‏ 
bs‏ النهاية هاجم السيناتور جوزيف مكارثيء أحد أكثر من اشتهروا باضطهاد المخالفينء 
(ويعتمد الفيلم السينمائي «ليلة سعيدة Bag‏ سعيد»» إنتاج Y: +o‏ على هذه القصة.) 
وكشفت حلقة «الجوع في أمريكاء من برنامج «تقارير سي بي إس» لعام ۱۹1۸ء عن 
إخفاقات منظومة الدعم الفيدرالي Bess‏ كيرا دا من رد الفعل العام حتى إن 
مجلس الشيوخ عقد جلسة استماع وزيدت تمويلات البرامج. هناك أيضًا فيلم «دفاع 
الولايات المتحدة» (VAA+)‏ ذلك الفيلم المرعب من إنتاج شبكة سي بي إس عن السياسة 
العسكرية النووية ASN‏ وحظي بمشاهدة واسعة في أوروياء وربما يكون قد أثار 
الحكومات الأوروبية ضد الخطط العسكرية الأمريكية. أيضًا لعب عمل المخرج البريطاني 
أدريان كويل للتليفزيون التجاري البريطاني عن تدمير الغابات البرازيلية المطيرة ‏ 
iil ay‏ رعق رهق الهايو sadn a yuan (AeA AAS)‏ من 
المنظمات غير الحكومية لإصلاح السياسات البيئية للبنك الدولي. أثار أيضًا فيلم «قوة 
الكوابيس» (Y+ E)‏ لآدم كرتيسء من إنتاج شبكة بي بي سيء ضجة عالميةء Lal‏ ذهب 
al‏ من 81 طهون المسلمية الأصوليين كان Legere‏ من حطر فن ge‏ اذاف ن الجدة 
في الولايات المتحدة. في الوقت نفسه» Le WE‏ كان المذيعون يتجنبون أن يكون لهم 
السبق في إثارة أي قضيةء فقد انتظر إدوارد موروء على سبيل المثال» عامين كاملين 
قبل أن يهاجم مكارثيء وترددت شبكة بي بي سي في عرض «قوة الكوابيس» وأذاعته 
في البداية بدون دعاية. وحتى أواخر الستينيات كانت الشبكات الأمريكية تتعمد تجنب 
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خرب pls‏ وتجنبت LAT‏ إبدك أي اهتمام بالوفائقيات التي أنتجت في كل أنهاء 
العالم» Ly‏ فيها تلك التي أنتجت في كوبا وفيتنام» عن الموضوع. فلم تُعرض الكثير من 
الأفلام الوثائقية الكندية التي قدمها صحفيون إذاعيون معروفون Lille‏ مثل Sale‏ 
ماكلير وبيريل فوكسء في الولايات المتحدةء ربما GY‏ المسئولين التنفيذيين قد اختاروا آلا 
يثيروا غضب الساسةء أو لأنهم هم أنفسهم كانوا يشاركون في نفس الدوائر الاجتماعية 
واكتسبوا كراهية النخبة السياسية للمعارضين 

وأخيرًا جاء فيلم «فيتنام في عيون مورلي سيفر» بشبكة سي بي إس ليكسر الصمت 
بمشاهد غير مصحوية بتعليق» ولكنها بشعة تعرض Lye‏ مختلفة كل الاختلاف عن 
تلك التي جسدتها الحكومةء ويبدو أن هذا الفيلم قد فتح مجالا جديدًاء فقد تعاقدت 
شبكة سي بي إس مع الصحفي الإذاعي فيليكس جرين لتقديم فيلم عن فيتنام الشماليةء 
ولكن يبدو أن الشبكة قد فقدت شجاعتها بعد ذلك وألغت العقد» غير أن هيئة الإذاعة 
العامة الجديدة استأنفت المشروع. أظهر فيلم جرين «داخل فيتنام الشمالية» (YAJA)‏ 
أشخاصًا لديهم عزم بل ينعمون بالسعادةء كان في طموحاتهم القومية تذكرة لبعض 
النقاد بتطلعات المستعمرين الأمريكيين» وقد أثار الفيلم حفيظة بعض نواب الكونجرس» 
حتى إن أحدهم هدد بقطع التمويل عن التليفزيون العام. 

ومع تنامي الاحتجاجات ومناهضة الرأي العام للحرب» استجمعت الشبكات 
الأمريكية مزيدًا من الشجاعة؛ ففي عام ١417١‏ أذاعت شبكة سي بي إس فيلم «بيع 
البنتاجون»» الذي كان يُنظر إليه بوصفه أوج هذا النوع من أفلام الشئون العامة 
الوثائقية. كشف الفيلم عن حجم آليات العلاقات العامة للجيش الأمريكيء وانتقد تورط 
الشبكة Ge)‏ حين لآخر) في ذلك. أثار عرض الفيلم قدرًا Vile‏ من sia‏ كب هانق 
ذلك غضب الحكومة والبنتاجون — حتى إن عرضًا GG‏ للفيلم جذب مشاهدين AST‏ 
من العرض الأول» وقد سحب البنتاجون بعض مواد العلاقات العامة التي انتقدت في 


التقرير. 
في غضون ذلك كان المخرجون الستقلون يقدمون أعمالًا مختلفة al GLS‏ تكن 
تليقزيونية. كانت cae‏ غاليًا ما ت ae‏ لون الموضوعي امتزن وادعاء الشمولية 


الفيلم الوثائقي ي الكندي «أغنية الله د الأصفر EF‏ )1474( لمايكل رويوء الذي 
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لقضيتهم. وقد صنع إميل دي أنطونيو قصة تحليلية لحرب فيتنام كاستمرار للسياسة 
الإمبريالية» وذلك في فيلم «في عام الخنزير» (VAM)‏ الذي عرض في دور السينماء 
Gs‏ عام ٤۱۹۷ء‏ قدم بيتر ديفيز - الذي أنتج فيلم «بيع البنتاجون» - فيلم «قلوب 
وعقول»» وهو توثيق حاد وموحش يعرض ما كان ديفيز يعتقد أنه خيانة للمعتقدات 
Lally‏ الأمريكية الأساسية في حرب فيتنام. وفي حين أن الفيلم الذي أنتجته محطة سي 
بي إس كان تقريرًا Lite‏ وكثيبًاه كان «قلوب وعقول» تعبيرًا عن الحزن Gel,‏ 


التقاليد والانتقادات 


تبوح الاختلافات في الأسلوب والنيرة بين «بيع البنتاجون» و«قلوب وعقول» بالكثير 
عن تقاليد أفلام الشئون العامة الوثائقية. لقد كانت الأفلام الوثائقية التي تُعرض على 
ails ca‏ اللهويوقية Galle Be oo ak A ills GIS lee)‏ فقن eas)‏ 
کر الإشناءة؛ a cially‏ لضو se‏ فا GAS‏ 
هوليوود» وكانت شخصيات منتجيها — وأحيانًا أسماء — المسئولين عنها ممتزجة مع 
الهوية المؤسسية للشبكة التي تذيعهاء والتي كان يمثلها المذيع. 

طوّر المنتجون مجموعة من التقاليد للإيحاء بالثقلء والانفتاح» والتوازنء والدقة, 
والأهمية» وغاليًا ما كانوا يستعينون بمحاور أو مذيع يستطيع التعبير عن كل من الثقل 
والانفتاح» وقد كان إدوارد مورى نموذجًاء بأكمامه المشمرة» وسيجارته» ونبرته شديدة 
الجديةء تحيطه المعدات التليفزيونية والهالة التي ألقتها عليه سمعته في الإذاعةء وكان 
أسلوبه يعكس المعرفة لكن دون نخبوية. كانت البرامج تستخدم الكثير من مشاهد 
القطع المتبادل والمواد الرمزية» ومع تسارع الإيقاع التليفزيوني» شرعت في استخدام 
مشاه الكائلات dud Ai‏ كاضر فة وذ اك ن EWG gold] lees‏ 
«cal ull‏ وكان الصوت هو العنصر الأكبر؛ إذ كان spall‏ والموسيقى التصويرية يقودان 
الشاهر Jalal pe‏ 

وهكذا كانت صدمة للمسئولين التنفيذيين بالشبكات الأمريكية حين طرح روبرت 
درو مصور مجلة لايف وفريقه في عام ١155‏ على شبكة إيه بي سي» طريقة مختلفة 
sith eal ayumi Ls‏ العامة الوكائقية: فمن خلال استخدام Gl cline‏ ورت 
وأكثر قابلية Ji‏ وعدوا المشاهدين بتجربة ترصد كل شيء على الطبيعة بدلا من تحليل 
مؤي qalall gardly sacs‏ إل Cased‏ ويواكلهم شكوك st coia Aur,‏ 
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تأثيرات سينما الواقع في أفلام الشئون العامة الوثائقية التليفزيونية دون الإطاحة بالمنهج 
القائم على الاصطناع والسردء كذلك عمدت شبكة بي بى سي وشركة الإذاعة الكندية إلى 
تجرية أفلام الشئون العامة الوثائقية القائمة على EPT daal‏ أيضًا بدون التخلي 
عن النموذج المصطنع القائم على التحليل. وظهرت أشكال جديدة. وفي عام NAVE‏ 
أذاعت قناة جرانادا تى في التجارية البريطانية فيلم «سفن آب»» وهو بداية لسلسلة أفلام 
جرى فيها تتبع أطفال من أوضاع اجتماعية اقتصادية مختلفة في نفس الفصل الدراسي 
على فترات مدتها سبع سنوات على مدار agile‏ احتوت السلسلة على عناصر كل من 
الملاحظة وتجرية الاهتمام بالعامة المميزة لسينما الواقع» والسردء والمقابلات الشخصيةء 
والتوجه نحو المشكلات المميزة لأفلام الشتون العامة الوثائقية. 

كان لأفلام الشئون العامة الوثائقية التليفزيونية في عصر ما قبل القنوات المشفرة 
تأثير كبير» ولكنها LAI‏ فتحت جراحًا؛ ففي منطقة أبالاتشيا الريفيةء التي كانت محط 
تركيز العديد من الوثائقيات التليفزيونية التي تتناول الفقر وعدم المساواة» استاء كثيرون 
من تحولهم إلى نماذج «للفقر»» واعتقدوا أن قيمهم الثقافية قد قلل من شأنها. في الوقت 
نفسه أنشئ مركز إقليمي للفنون» هى مركز أبالشوب» بتمويلات فيدرالية من مبادرة 
المجتمع العظيم ليون gales‏ وأصبحت الأفلام الوثائقية التى تستكشف الثقافة 
الجبلية للمنطقة هى الأولوية الأولى له. فيكشف فيلم اقزر قز الكا مير (Yess)‏ 
الذي نفذته إليزابيث باريت» إحدى مؤسسي آبالشوب» عن الانعكاسات الأخلاقية طويلة 
المدى للسكان المحليين وصناع الإعلام؛ إذ يلقي الفيلم الضوء على حادث وقع في عام 
۷ حين أطلق صاحب أرض عدواني غاضب من وجود الإعلاميين الغرباء النار على 
مصور صحفي كندي حر كان يصور فيلمًا وثائقيًا تليفزيونيًا من أفلام الشئون العامة. 

خضعت الأفلام الوثائقية التليفزيونية للدراسة من الصحفيين وباحثي الصحافة 
أكثر من باحثي الدراسات السينمائية (وقد يُعزى هذا جزئيًا إلى أن الهوية المؤسسية لهذا 
النوع الفرعي تضفي تعقيدًا على منهج العديد من باحثي السينما المتسم بالتركيز على 
المخرج باعتباره المؤلف الحقيقي للفيلم). وقد ذهب الصحفي الإذاعي الأسترالي المستقل 
جون بيلجر بقوة إلى أن الحيادية المبالغ في تقديرها للأعمال الوثائقية التليفزيونية 
التقليدية هي «التعبير عن سياسة إجماع لدى الطبقة الوسطى» من شأنها أن تمنح 
امتيارًا للسلطةء ويدلًا من ذلكء اقترح أنه لا بد أن يكون الصحفيون رقباء يقظين 
على السلطة ومدافعين عن المصلحة العامة. وقد خضعت تقاليد صحافة الشثون العامة 
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التليفزيونية للتحليل من باحثى الاتصالات» فقد أوضح توماس روستك كيف أن تغطية 
ورقاه SES‏ الا عق Cale Gs E‏ يدماء لكو E‏ كل EE‏ 
الوقت الذي gad‏ فيه 'متؤازنة وموشبوغيةء Le‏ ونارن gak‏ أيضا شكل المجلات 
الإخبارية كنسخة مصغرة من مهمة أفلام الشئون العامة الوثائقية» مشيرًا إلى أن حلقات 
برنامج » ee eS‏ نسق القصص البوليسيةء ومن ثم لا تستطيع المجلات 
الإخبارية أن تتناول قضايا لا تندرج تحت نموذج القصة البوليسية ولا يمكن حلها 
«بإيجاد الشرير»» فمعظم المشكلات الاجتماعية» من الاحترار العالمي إلى الأزمات المرورية. 
عمومًا ليست خطأ شخص شرير. 

فقدت أفلام الشئون العامة الوثائقية أكثر رعاتها جودًا وسخاءء وهم الشبكات 
التجارية ذات tall‏ الكو ومؤسسات البث القومية؛ إذ يواجه كلاهما منافسة 
ضارية تتسبب في تخفيض الميزانيات» كذلك يدخل دور الصحفي الإذاعي الموثوق في 
إطار الشك» ولكن نمط الأعمال الوثائقيةء التي تشتمل على اصطناع وسرد ومذيع يطرح 
قضية محل اهتمام للتقصي والفهم وتبرز مذيعًا معروفًا وجديرًا بالثقة» يظل نموذجًا 
ÉG‏ فلا يزال هذا اختيارًا LS‏ في الصحافة الإذاعية في جميع أنحاء العالم وغالبًا 
ما يُحاكّى أيضًا في الأعمال التي تنتجها المؤسسات غير الربحية التي تناضل من أجل 
الشرعية والموثوقية في أي موضوع. 


الدعاية الحكومية 


على الطرف الآخر من ادعاءات أفلام الشئون العامة الوثائقيةء التى تعتمد في موثوقيتها 
GGA E Gat‏ السابة السكريية Saal Gilg‏ المهم من مصادر 
التمويل والتدريب للمخرجين الوثائقيين في العالم» وتكون أحيانًا مصدرًا لتأثير قوي على 
الرأي العام. 

تهدف الأفلام الوثائقية الدعائية إلى إقناع المشاهدين بوجهة نظر أو قضية مؤسسة 
ماء وتروج هذه الأفلام لقناعات المؤسسة لا صانع الفيلم» مع أن بعض المخرجين يدعمون 
القضية AG Les‏ وعلى الرغم من أن مثل هذه الأعمال يمكن أن ينفذها أي شخصء بمن 

فيهم المعلنون والناشطون» فإن مصطلح «دعاية» يشير Gas‏ إلى الحكومات في أغلب 
الأحيان. وقد كانت الأفلام الوثائقية تمثل قيمة للحكومات تحديدًا لادعاءاتها بالمصداقية 
ودقة التجسيد للواقع» وقد ولت أهمية الوثائقيات الدعائية إلى أوجها في فترة ما قبل 
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الحرب العالمية الثانية وأثنائها وبعدها مباشرةء حين كان الفيلم هو الوسيط السمعي 
المرئي السائد. l‏ 

استعانت الحكومات بالأفلام الوثائقية للتأثير على الرأي العام منذ نشأة الفيلم 
فمع انتقال الصراع إلى نموذج «الحرب الشاملة» خلال الحرب العالمية الأولى» استخدمت 
الحكومات وسائل الإعلام لتحفيز قواتهاء وتعبئة المدنيين» وإقناع الآخرين بقوتهاء ومن 
الأمثلة المعروفة لذلك الفيلم البريطاني «معركة سوم» (NANI)‏ الذي عاد نجاحه مع 
الجماهير البريطانية في دور العرض إلى حد بعيد لعرضه مشاهد من المعركة الحقيقية. 

بعد الحرب العالمية الأولى» نظرت الحكومات في جميع أنحاء العالم إلى الفيلم 
الوثائقي كأداة جديدة وفعالةء فعزز الحزب النازي - الذي اعتلى السلطة في ألمانيا 
vary ale‏ - الرقابة على إنتاج» وتوزيع» وعرض جميع الأفلام» وقد acd‏ شرعيته 
السياسية مباشرة من خلال الدعاية. Bs‏ اليابان» صدّقت الحكومة على قانون ألزم صناع 
الأفلام بالعمل وفقا للخط الحكوميء وألزم دور السينما بعرض أفلام وثائقية في كل حفل 
سينمائيء By‏ العام التالي» فرضت الحكومة عملية اندماج بين شركات الأفلام الإخبارية 
لتعزيز اتساق الرسالة من أجل تشجيع توافق السلوك» MIS‏ أممت الحكومة السوفييتية 
الوليدة أيضًا جميع وسائل الإعلام لخدمة الأهداف الحكوميةء وشهدت العشرينيات طفرة 
فنية LS dle‏ ظهر من مسيرة دزيجا فيرتوف» أعقبها رزوح تحت وطأة الواقعية 
الاشتراكية الستالينية الصارمة. 

أنشئت وكلات للدعاية في بريطانيا والولايات المتحدةء ولكنهم اضطروا للتفاوض 
مع المنتجين والموزعين والعارضين التجاريين من أجل توصيل رسائلهم لمواطنيهم» ما 
عدا أفراد القوات المسلحة. أنشأت بريطانيا وزارة للإعلام اكتنفتها السياسات المتناقضة 
من البداية. لم bar‏ مكتب معلومات الحرب الأمريكي قط بالدعم الكامل من الرئيس 
روزفلت» وكان كل جناح من القوات المسلحة يسيطر على إنتاجه من أفلام الدعاية» كذلك 
سارت الأعمال الدعائية الأمريكية في خط مضاد لهوليوود» حيث كانت الاستوديوهات 
تحبط كل محاولة لتنفيذ أعمال Sas‏ المجال. 

By‏ بريطانياء قدمت فرق جريرسون بعضًا من أكثر الأفلام الوثائقية قيمة وإثارة 
للإزعاج للنقاد. ويعد als‏ «أنشودة سيلان» (VAVE)‏ لبازيل رايت مثالا ممتارًاء فلم 
يضف رومانسية على الحياة فيما قبل الاستعمار في واحدة من المناطق الأساسية المنتجة 
للشاي في بريطانيا فحسبء ولكنه احتفى LAÍ‏ بالعملية الصناعية الرائعة التي يصل 
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بها الشاي إلى مطابخ البريطانيين» وهكذا أضفى Gaus‏ على تناول الشايء كما أشار 
ويليام جويينء جاعلا فعل تناول الشاي بمنزلة مشاركة في نظرة حنين لثقافة غريبة 
محتفيًا في الوقت نفسه بحيوية وقوة بريطانيا. 

تعامل برنامج روزفلت للإصلاح الاقتصادي مع الأزمة الاقتصادية باستثمار — 
وتدخل - حكومي جديد صادم في حياة المواطنين» وهو تغيير تطلب HELE!‏ لذا وظفت 
الهيكات المختلفة مخرجين وثائقيين» وكانت غالبًا تستعين بالفنانين الراديكاليين الذين 
كانوا ينتجون الأفلام الوثائقية النضالية. وكانت أكبر هذه stasis‏ هيئة إعادة التوطين, 
حيث أصبح الكاتب والمحلل بير لورنتز هو المنتج للكثير من الأفلام الوثائقية الشهيرة. 

ناضل لورنتز لتقديم أعمال فنية لخدمة الأهداف الحكومية التي كان لديه إيمان 
عميق بهاء مثلما فعل جريرسون في بريطانيا وفيرتوف في الاتحاد السوفييتي» وأظهرت 
مشروعاته تأثير مجادلات الفنانين الأوروبيين والسوفييت» فقد استّخدمت هذه المشروعات 
الصوتٌ كعنصر مستقلء لا مجرد عنصر للخلفية» وخلقت روابط من خلال القصائد 
المرئية والصوتيةء وحاكت شكل أفلام سيمفونيات المدنء وكان US‏ فيلم من أفلام لورنتز 
يوائم ما بين التحليلات - الثورية في الغالب - لمخرج الفيلم وبين التعليمات الرسميةء 
وقد صرّح ويليام ألكساندر Ob‏ لورنتز قد خفف من حدة التحليل الاجتماعي» خاصة 
فيما يتعلق بتوجيه أصابع الاتهام إلى الرأسماليين الجشعين. 

كان شيلم #«المهراك الذى gts.‏ لوول (SA WA)‏ الذي انيم ENEE‏ 
العام لبرامج المساعدة التابعة لهيئة إعادة التوطين (هيئة الأمن الزراعي فيما بعد) ‏ 
نظرة حزينة وكئيبة للوراء على الكيفية التي دُمرت بها الحياة البيئية في السهول الوسطى 
بفعل اختيارات الناس» مما نتج dic‏ هجرة جماعية» وقد رفضت شركات هوليوود إطلاع 
لورنتز على أي مشاهد مصورة؛ ورفض ال موزعون الكبار عرض الفيلم في دور العرض 
الخاصة cage‏ ولكن دور العرض المستقلة صنعت die‏ نجاحًا صغيرًا. أما فيلم «النهر» 
(VAT)‏ فقد ناقش بأسلوب شاعري الحاجة إلى تدخل الحكومة في إدارة المياه والحفاظ 
عليها بالنظر إلى القوة المدمرة للميسيسيبيء وكان لورنتز أحيانًا يطلق عليه «أويرا»» 
ووزعته شركة باراماونت sg‏ من ورائه الكثير من الأموال» ولكن ظلت الاستوديوهات 
على عدائها لصناعة الأفلام الحكومية. 

أصبحت الأفلام التي أخرجها لورنتز أو أشرف عليهاء من الكلاسيكيات بين طلاب 
السينما؛ لما تحويه من تجارب فنية جريئةء واحتفظت بجاذبيتها لدى المؤرخينء لأنها 
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تصور لحظة اضطلعت فيها الحكومات في جميع أنحاء العالم فجأة — لأغراض طيبة 


أو خبيثة — بمشروعات ضخمة في الهندسة الاجتماعية والفيزيائية. 


أهداف مختلفة» أساليب مختلفة 


من شأن مقارنة بين ثلاثة أفلام وثائقية للدعاية الحكومية أن تّظهر كيف أن الدعاية 
تختلف وفقًا للتكليفات الحكومية والسياق الثقافي والفنان LES‏ فقد اختار ثلاثة 
مخرجين وثائقيين ثلاثة مناهج أسلوبية مختلفة للتعامل مع تحدي تشكيل أيديولوجية 
الشاهدين فخ حلال الاق 

كان فيلم «انتصار الإرادة» )1410( للمخرجة الألانية ليني ريفينشتال تمثيلًا 
esl Gag! [thes‏ البهاية AGLI‏ وهي مزح AML sta‏ وفكسيد الخزب والتمكوهة 
فيما بعد كقوة ضارية وموحدة ولا تقاوم. وكانت الأفلام الوتائقية مجرد واحدة من 
مجموعة كبيرة من الأدوات الرمزية لتحقيق هذا الهدف» وقد كان الهدف من هذه القوة 
الرمزيةء التي أجادت ريفينشتال توظيفهاء هى إبهار المؤيدين وترهيب الآخرين» بمن 
agai‏ الأغداء الخارجيون. 

ثُفذ فيلم «انتصار الإرادة» Gage (VAT)‏ توثيق المؤتمر الشعبي للحزب النازي في 
عام ۱۹۳١‏ وتولى تمويله استوديى «يو إف إيه» الوطني الألانيء وهو تجسيد استعراضي 
مبهر لحدث صاحبه بالفعل استعراضات مبهرة. يمجد الفيلم هتلر بصورة مرئية؛ إذ 
يُظهره المشهد الافتتاحي وهو يهبط من بين السحاب» ويجسد الشعب الألماني جمهورًا 
متنا Alans ahs say lal ll daa‏ مهناف alle‏ اه را ره کا a Nii‏ 
ومن خلال لقطاة للوجوة dagill‏ وهي تَؤله saltiog cha‏ افع الحمافين التى 
تمك الرفية ال Racal‏ الفكمة او ولقطات Gl AU‏ انا Ui‏ 
وهم يتشاركون نفس الحركات والانفعالات, يخلق الفيلم وحدة سياسية مثيرة على نحي 
إيجابي» كما أشار فرانك توماسولو. وعلى الرغم من أنه يؤرخ لمؤتمر سياسي شعبيء 
فإن الفيلم يبتعد بحذر عن الجدال السياسي؛ فالفيلم يدور حول مشاعر الانتماء القوية؛ 
أن تكون جزءًا من شيء تاريخي مجيد. 

مع بداية الحرب العالمية الثانيةء واجه البريطانيون تحديًا مختلفا DLs‏ عن ذلك 
الذي واجهه GUM‏ كان الفوز ب «الحرب الشعبية» وشيكًا من خلال تعبئة الناس» ولكن 
الآمة كانت قد خسرت الحرب تقريبًا في الهجوم الأول. كان البريطانيون يحتاجون إلى 
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الثقة في قدرتهم على المقاومة» sary‏ بداية عصيبة اتخذت طابعًا توجيهيًا ورقابة Bars‏ 
اكتسبت الدعاية البريطانية سمعة قوامها الأمانة والمصداقية؛ إذ كانت تقدم للبريطانيين 
الحقائق الواقعية» ومشاهد المعارك الحقيقية» وأخبار الحرب الحقيقية» والأشخاص 
قدمت فرق جريرسون عشرات الأفلام الوثائقية» aly‏ من أكثر الأفلام التى 
جسدت منهج الدعاية البريطانية في الاحتفاء ais‏ 8 الأمتقاص الفاديية tliat Yo‏ عل 
e‏ تحت وطأة الضغوط هو فيلم «استمع لبريطانيا» )۱۹٤١(‏ لهمفري جينينجزء 
ن الذي ينتمي للطبقة العلياء وقدم العديد من الأفلام الوثائقية الشهيرة في فترة 
a‏ تميزت جميعها بالافتتان بالتفاصيل الصغيرة Spall‏ وقد عمل في فيلم «استمع 
لبريطانيا» مع المونتير الرائع ستيوارت مكاليسترء الذي عمل معه في أفلام أخرى LAÍ‏ 
«استمع لبريطانيا» قصيدة مرئية salad‏ عبر لمحات من لحظات الحياة اليومية في 
بريطانيا التي تترقب الطائرات والقنابل على نحو مستمرء وفيما يبدو أن المشاهد يسترق 
السمع للأصوات المتواصلة للحياة اليومية - رقص JULY‏ في أحد الأفنية» أنشودة 
تراثية جماعية ينشدها عمال الإسعاف» حفل موسيقي للطبقة الراقيةء جندي أمريكي 
يدرس «وطن في خطر» لزملائه من جيش الحلفاء - والكاميرا تتجول عبر الشوارع 
وتحملق داخل الغرف» يظهر رجال محملون بالحقائب يشقون طريقهم عبر الشوارع 
المقصوفة بالقنابل والمكسوة بالأنقاض في طريقهم إلى العملء وتتولى النساء مهام المراقبة 


ده 
Gab‏ تتو TR‏ أمام تحدي so‏ وقال آخرون إنه يُبرن gag‏ ن بادع وقائع 


E EG CL o 
البريطانيين» حتى إنهم كانوا سيقومون بكل ما يتطلبه الأمر من أجل الانتصار بلا‎ 
شكوى ودون التخلي عن هويتهم» وقد كان منهجه ملائمًا لنوعية الرسالة التي أراد أن‎ 
على الإطلاق.‎ iles يبعث بهاء وكان من المخطط ألا يبدو أسلويه الهادف لتخفيف التوتر‎ 
وواجهت الولايات المتحدة تحديات مختلفةء فلم يكن لدى الحكومة الفيدرالية وزارة‎ 

قائمة ie‏ للدعاية, Ga‏ وحدة diss ee: ie Fa‏ لقد دخلت الولايات المتحدة 
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قصفت اليابان elie‏ بيرل هاربور. علاوة على ذلك» كان الشباب الذين يُعَبّتون للالتحاق 
بالقوات المسلحة يأتون غالبًا من المزارع أو البلدان الصغيرة» وكان تعليمهم ضحلًا؛ فلم 
يكن لديهم أي فكرة عن السبب الذي يدفعهم للمجازفة بحياتهم. 

كان العمل المميز لدعاية الحرب الأمريكية هو سلسلة أفلام «لماذا نحارب» (SAEY)‏ 
الذي أنتجه مخرج هوليوود المعروف (والمهاجر من صقلية) فرانك كابرا لقسم المعلومات 
والتعلتم بالكيةن» ال cubls‏ كلا من أنضار اة 38h cad Lapa)‏ :هده 
السلسلة الكو من Ailes‏ أجزاء التي تعاقد عليها الجيش الأمريكي» لكي تشرح 
للقوات الأمريكية أسباب تورط البلاد في هذه الحرب. اعتمد كابرا على أفلام سلاح الإشارة 
الأمريكيء واستخدم علاقاته بهوليوود بكل حريةء ولكن الأساس لمشروعه كان أعمال 
مخ ا ق ee dell‏ خاصة اعمال Wig lin‏ موي gua‏ عن 
أفلام هوليوود (بعد التغلب على رفض الاستوديو)» والخرائط المتحركة من استوديوهات 
ديزني» ومشاهد مصورة للجيش الأمريكي» ودعاية alse gual‏ إلى صورة للخطر 
المحدق. فقد أصبحت قدرة ريفينشتال على إرباك المشاهد الألماني جرس إنذار بعد إعادة 
صياغتها بأعين أمريكية. 
إن سلسلة أفلام «لماذا نحارب» هى مجموعة من المناقشات التوجيهية والقوية 
Gable‏ تدعم دخول الولايات المتحدة الحرب» ويتميز الأسلوب بالمرح والثقة بل والتهور, 
معتمدًا على الثقافة الشعبية الأمريكية المؤلفة من الصحفء والإذاعة» والسينماء التى 
كانت تمثل الوسائل الإعلامية الأساسية للشباب الأمريكى. المناقشات السياسية في الفيلم 
مبسطة لدرجة تصل أحيانًا إلى حد التزييف؛ فلم يتسلل أي ذكر للتمييز العنصري 
- على سبيل المثال - إلى الصورة الوردية للديمقراطية الأمريكية» وقد أضفى كابرا 
ميله الشعبوي المميز له تجاه «أسلوب الحياة الأمريكي» على العمل؛ فقد وضعت الأزمة 
السياسية المعاصرة آنذاك في سياق القيم الشعبية والديمقراطية الأمريكية ممزوجة بطابع 
الحياة في البلدة الصغيرةء ولم يكن له سوى القليل من السيطرة على الرسائل السياسية 
dar pall‏ التي وضعها المسئولون العسكريون. ; 

لقد استخدمت هذه الأفلام الثلاثة أساليب مختلفة جذريًا؛ هي: العرض المبهرء 
والتصريح المكبوح المتعمد. والخطاب المباشر الصريح. إن أعمالهم تعكس السياقات 
الثقافية والمهام السياسية المتمايزة أيضًاء غير أن المخرجين الثلاثة اشتركوا في استراتيجية 
جوهرية هي: ربط الأزمة الحالية بما يمكن للمشاهد أن يراه باعتباره قيمهم الثابتة 
وتراثهم الثقافي. 
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هل الأفلام الوثائقية الدعائية فعالة؟ خلص نيكولاس ريفزء معتمدًا على الأدبيات الثرية 
عن تأثيرات الإعلام» إلى أن هذه الأفلام. شأنها شأن الجهود الدعائية للحكومات عمومًاء 
نجحت dus‏ استطاعت تعزيز المعتقدات» والأفلام الدعائية لم يكن لها فاعلية كبيرة 
قط في تغيير الرأي العام. 0 الخاصة بقدرة أي عمل دعائي على تسميم عقول 
المشاهدين أو السيطرة عليها يبدو أن هناك مبالغة فيها عمومًا. علاوة على ذلكء فإ 
كل فيلم وثائقي يشكل جزءًا من صورة AST‏ للإقناع ووضع الأهداف الخفية؛ مما a‏ 
توقعات ويعيد aw, Ga‏ الخرائط الذهنية لما هو طبيعي. 

افتقدت الأفلام الدعائية LAÍ‏ جاذبية الأفلام الروائية التجارية؛ فإيان الحرب 
العالمية الثانيةء كانت الأفلام الدعائية غاليًا ما تعرض في جهات عرض ير سينمائية 
AST‏ مما A‏ فق دون الشيكنا dy‏ لاان خب كانت MA‏ الوتاكقية نة ACU‏ 
الرسميء أظهرت دراسات فترة الحرب أن الأفلام الوثائقية جذبت عددًا قليلًا Grud‏ من 
النساء. ففي الفيلم الألماني «انتصار الإرادة»» وعلى الرغم من الترويج الصريح من جانب 
حكومة هتلر له لدى أصحاب دور العرضء فقد كان Glè‏ ما يُعرض لمدة أسبوع واحد 
فقط في دور العرض يسبب قلة أعداد الجماهير» ويبدو Î‏ ن الفيلم لم يحسن الرأي 
العام الذي كان ثائرًا بفعل الأنباء الاقتصادية السيئة والانزعاج من التطرفية النازية 
المعادية للسامية. ولعل الإنجاز الذي حققه «انتصار الإرادة» - على مستوى أعمق - لم 
ينعكس في صناديق الانتخاب» بل في ربطه للنازيين الجدد بالتقاليد التاريخية والثقافية 
العميقة. 

وفي بريطانياء استمرت الأفلام الوثائقية المبنية على فكرة «الحرب الشعبية» 
أطول في دور العرض من أفلام الدعاية الوقتية ذات الطابع التوجيمي. وكان فيلم «لندن 
تستطيع الصمود» ) ere EE‏ يحقق نجاحًا على مستوى 
شباك التذاكر؛ فقد جسّد ريبورتاجًا لصحفي أمريكي» بفكرة رئيسية ضمنية مفادها أن 
الألمان لا يستطيعون «قتل روح Jal‏ لندن وشجاعتها؛ فهما لا يقهران». وكان «استمع 
لبريطانيا» من الأفلام الأخرى التي حققت نجاحًا جماهيرياء ولكنه كان استثناءً. كانت 
هناك عروض متنقلة أيضًا للأفلام الوثائقية استخدمت فيها أجهزة عرض ١١‏ ملليمتا 
للعروض المنظمة. 


vy 
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شكل ؟-1١: pad‏ فيلم «انتصار الإرادة» دعاية ليس فقط للنازيين» ولكن أيضًا للحلفاء عندما 
أعيد تقطيع مشاهده. الفيلم من إخراج ليني ريفينشتال عام AAYO‏ 


Ll‏ في الولايات المتحدة» فقد غرضت سلسلة أفلام كابرا لكل جندي سواء في الوطن 
أى بالخارج وأظهرت الدراسات أن فلك ALY!‏ أذرت عل آراء الجذود عقب مشاهدتها 
مباشرة وفيما بعد. ومن خلال احتفاء الأفلام البسيط بالحلفاءء لاقت رواجًا أيضًا عند 
الحكومتين البريطانية والروسية» اللتين أمرتا بعرضها في دور العرضء غير أن نجاحها 
كان أقل في دور العرض الأمريكية؛ إذ لم يرغب أصحاب دور العرض في عرض سلسلة 
أفلام «لماذا نحارب»» وهو ما كان يعزى في جزء dis‏ إلى تجاريهم السيئة مع الأفلام 
الوثائقية» Gy‏ جزء آخر إلى إعادة السلسلة استخدام مواد كثيرة — خاصة الجرائد 
السينمائية — سبق عرضها في دور العرض من قبل. 

لا يستسلم المشاهدون بسهولة للدعاية التي يستطيعون تمييزهاء وقد تمكن كثيرون 
من استخدام «انتصار الإرادة» للدعاية المضادة بفاعلية للغايةء oY‏ تأثيره على المشاهد 
غلب عليه التسلط والاستبداد؛ فقد أصبح وصفا iye‏ لإرادة الغزو والسحق» aly‏ 
أحد الأسباب التي جعلت فيلم «استمع لبريطانيا» يظل محبويًا لهذه الدرجة أنه يخلق 


vé 
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انطباكًا بين المشاهدين بأنه لا يحاول التحكم في عقولهم» ولكن يدعوهم لملاحظة واقع 
قائم. 

من الممكن أن تكون نتائج الفيلم الدعائي مختلفة GAS‏ عن المتوقع» كما تبن من 
إعادة استخدام فيلم ريفينشتال؛ فقد قدم مخرج هوليوود الأمريكي جون هيوستون 
فيلمًا خلال فترة الحرب للقوات المسلحة الأمريكية, وهو فيلم «معركة سان بيترو» 
(1545). لتوعية الأمريكيين بالحاجة إلى خوض المعركة التي خلّفت خسائر بالغة في 
الأرواح في إيطالياء ونظرًا لاعتماده البالغ على الصورء قررت الحكومة عدم استخدام فيلمه 
خلال الحرب خوفا من بث الرعب بين الجماهير. وإن كانت قد ألغت قرارها ذاك بعد 
انتهاء الحرب. والفيلم» بصوره الفريدة للمعركةء قد استخدمه الناشطون المناهضون 
للحرب وغيرهم لإظهار التكلفة البشرية الباهظة للحرب. 

أما عمل أكيرا إيواساكيء كما يتذكره إريك بارنو» فهو قصة ساخرة عن فيلم 
دعائي أعيد ترتيبه obey‏ فبعد أن pel‏ إيواساكى على العمل كمخرج لدى الحكومة 
اليابانية خلال الحرب العالمية الثانيةء أصبح لديه الأجهزة والمهارات لتسجيل آثار 
قصف هيروشيما وناجازاكى» غير أن حكومة الاحتلال الأمريكية سارعت لمصادرة عمله 
وإخفائه» وحين أفرج عن العملء أنتج إريك بارنو فيلمًا قصيرًا ومؤثرًا Bs:‏ هو فيلم 
«هيروشيما-ناجازاكيء. أغسطس :»2١5155‏ وحين sale‏ إيواساكي الفيلم» رأى المشاهد 
التى التقطها على الشاشة لأول مرة. 


الأخلاقيات 


إذا كان الفيلم الوثائقي يتعهد بأن يعرض للمشاهدين تجسيدًا صادقًا للواقع» فهل 
يستطيع مخرج أمين أن ينتج فيلمًا Giles‏ ويسميه Lbs‏ وثائقيًا؟ إن TAS‏ من 
الصحفيين الإذاعيين يعتبرون أن إبرام عقد مع الحكومة بمنزلة تدمير لحياتهم المهنية. 
يقدر المخرجون المستقلون أيضًا استقلاليتهم عن الإملاءات والرقابة الحكوميةء وفي الوقت 
نفسه» تتكسب الكثير من شركات إنتاج الأفلام من أعمال وثائقية تدريبية وترويجية 
للحكومات» على الرغم من اعتبار تلك الأعمال عادية وخالية من الإثارة بوجه „ple‏ 

Wile‏ ما كان المخرجون في زمن الحرب العالمية الثانية يعتقدون أنهم لا يملكون 
Gall‏ في إنتاج أفلام دعائية فحسبء بل هو التزام Gels‏ عليهم» فقد كان جريرسون 
يؤمن بأن المفكرين عليهم التزام بالعمل من أجل مجتمع قوي وموحد على أن يظل 


Vo 


الفيلم الوثائقي 


مفتوحًا في نفس الوقت. وكما أوضح آنذاك: «بتعبير بسيط: الدعاية هى التعليم. إن 
اا eo ella‏ فكاو Sanh.‏ ال تراط مدق مها حدق 
a‏ اا ac‏ فن تقس الكل قر تكو جنا pita‏ الي اة 
امتيارًا خاصًا لخدمته.» وكان التوفيق بين الاثنين هنا حقيقة قاسية وميزة Leas‏ وقد 
قال ذات مرة عن غياب الصراعات الطبقية في مشروعاته الحكومية: «القاعدة الأولى في 
صناعة الأفلام هي ألا تضرب اليد التي تمسك بالمحفظة.» 

لم يرَ فرانك كابرا تناقضًا في العمل لمصلحة الجيش الأمريكيء على الرغم من 
أنه Lille‏ ما كان يغضب من الصعويات ويحبّط من الطليات المتضارية من السلطات 
العسكرية. لقد وضع كابرا مواهبه وكله فخر في خدمة محارية الفاشية مثلما فعل العديد 
من مواهب هوليوود الرائدة» الذين كان لدى بعضهم معتقدات سياسية يسارية وكانوا 
يعتبرون الفاشية التهديد الرئيسي لبناء مستقبل أكثر عدالة على الصعيد الاجتماعي. وبعد 
الحرب» قدم المنتج والكاتب السينمائي ستيوارت شولبرج سلسلة من الأفلام الوثائقية 
للترويج لمشروع مارشال للإعمار الاقتصادي الأوروبي. 

على الجانب الآخرء وهو جانب الإخفاق» وجدت لينى ريفينشتالء التى قضت أربعة 
أعوام في galios‏ لاستتصال النازية بعد الحرب العالمية الثانيةء أن ارتباطها بهتلر قد 
وصمها لما تبقى من حياتهاء وقد حاولت أن Jalas‏ بأنها كانت تقدم فنا وليس دعاية لا 
أكره i‏ لحرت هل قري افلكم a E‏ وفانها عن هون ينافك 1081 عا فى 
٠٠٢‏ ظلت مصرة على أنها لم تكن Lge‏ نازية» وأنها لم تكن تملك خيارًا سوى العمل 
لحساب هتلرء وأنها كانت فقط تقدم أجمل عمل يمكنها تقديمه تحت تلك الظروف. 


الإرث 


لا تزال الدعاية - التى تعرف أيضًا بالمعلومات المضللة» والدبلوماسية العامة» والتواصل 
الاستراتيجي - تشكل أداة مهمة cal‏ الحكومات» ولكن لم يعد الفيلم الوثائقي القائم 
بذاته جزءًا Lage‏ من حملات العلاقات العامة الموجهة للجمهور العام. وعلى الرغم من 
ells‏ فالدعاية الحكومية كانت محط انتباه المخرجين الوثائقيين» كما في فيلم الشئون 
العامة الوثائقي التليفزيوني «بيع الينتاجون», alias‏ «المقهى الذري» )۹۸۲( ù‏ 
لودر وكيفين وبيرس رافيرتي» وهو نظرة ساخرة للدعاية الحكومية عن العصر النووي» 
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وفيلم «بيكيني المشعة» (VAAV)‏ لروبرت ستون عن حملة العلاقات العامة الحكومية 
غير العادية التي صاحبت تفجير أول قنبلة هيدروجينية. 

ازدهرت مؤسسات الدعاية الحكومية التي أنشئت خلال الحرب في وقت السلم؛ فقد 
بدأ المجلس القومي للسينما بكندا خلال فترة الحرب» وساهم دعم الحكومة اليابانية 
للأفلام الدعائية i‏ الحرب العالمية الثانية إسهامًا كبيرًا في توسيع نطاق المجال 
وتجهيزه لإنتاج ما بعد الحرب ذي التمويل الخاص. 

إن دعاية جيل هي كنز دفين لجيلٍ آخر, فقد أصبحت أرشيفات الجرائد السينمائية؛ 
والأفلام الوثائقيةء والأفلام shies, Asal‏ ذلك من مشاهد الواقع المصورة موردًا للأفلام 
المجمعة والمسلسلات التليفزيونية فيما بعد؛ فعلى سبيل JEU‏ اعتمد المسلسل التليفزيوني 
GS‏ ,قفاوي a 0۹6-١90 «aul‏ كيرا عل مزان gia‏ السلاع 
البحرية. اعتمدت الأقلام الوثائقية التى تتناول الحرب العالمية الثانية والتى عرض 

على القنوات المشفرة Lass‏ على ماهد داك عا ا الحكوية من ارت 
العالمية الثانيةء وازدهرت شركات خاصة من خلال تصنيف وفهرسة المواد الحكومية 
الأمريكية. تتيح شركة برلينجر أرشيفز أيضًا الأفلام الحكومية في صيغة رقمية مجانية 
قابلة للتحميل عبر 00 

وعلى الرغم من أن الأفلام الوثائقية لم تعد الوسائل الأساسية للدعاية الحكوميةء 
لا تزال الحكومات تستثمر في السينما والفيديو لغرض مختلف تمامًا؛ المراقبة والرصد. 
ويمكن لهذا النمط واسع الانتشار أن يصبح Bale‏ خام للمخرجين الوثائقيين Las)‏ 
ففى أورويا sary AS pill‏ سقوط bile‏ برلين في عام ٩۱۹۸ء‏ أصبحت أرشيفات 
dase‏ مادة خام للأفلام الوثائقية التي تعيد تمحيص التاريخ. في فيلم «الأشرطة 
السرية» (YY)‏ للمخرج البولندي بيوتر موراوسكيء يستعيد المخرجون الذين كانوا 
يعملون لدى الشرطة السرية ذكريات أعمالهم» وكان التعليق مركيًا على مشاهد من dale‏ 
كرتونية مهملة بغير قصد. تنبع الكوميديا الماكرة للفيلم من حنين المخرجين الواضح 
لوظائفهم السابقة. كذلك عرضت تسجيلات الرشا غير القانونية لرئيس الاستخبارات 
البيروفي فلاديميرو مونتيسينوس بالتليفزيون» وهو ما أسفر عن الفيلم الوثائقي اللاذع 
«الجاسوس» )++( لسونيا جولدنبرج. 

تلقي الأفلام الوثائقية الدعائية الضوء على مشكلات تجسيد الواقع الذي يعد anes‏ 
أساسيًا في الفيلم الوثائقي كشكل فنيء فهي تستخدم نفس التقنيات التي تستخدمها 


VV 


الفيلم الوثائقي 


الأفلام الوثائقية لأي غرض Gal‏ وشأنها شأن الأعمال الوثائقية الأخرى» 455 Bags‏ 
عرض شيء على المشاهد يستطيع التصديق بأنه حقيقي؛ فالحقائق التي تعرضها توضع 
في سياق أيديولوجي ملائم لها يعطي معنى للفيلم» وليس بالضرورة أن تقدم بغرض 
خبيث؛ llaa‏ ما يكون صناعها أشخاصًا وطنيين بحق يرون أنهم يساهمون في المصلحة 
العامة بمهاراتهم» بل قد تكون هذه الأفلام صادقةء أو على الأقل تعرض حقيقة يؤمن 
المخرج بصحتها. 

يكمن وجه الاختلاف بين الأفلام الوثائقية الدعائية وغيرها من الأفلام الوثائقية 
الأخرى في داعميهاء الذين يعملون ممثلين للحكومة؛ تلك المؤسسة الاجتماعية التي تسن 
قواعد المجتمع وتطبقها بشكل أساسي من خلال القوةء وهؤلاء الداعمون يتحكمون في 
الرسالةء وتلك الاختلافات من شأنها أن تجزئ أهمية الأعمال الوثائقية الدعائيةء يما 
أن تصوير الحقيقة مدعومًا بمثل هذه القوة الهائلة. وتثبت هذه الأفلام الوثائقية بقوة 
أنه ما من فيلم وثائقى يشكل نافذة شفافة على الواقع» Gly‏ المعنى المصاغ وراءه ceils‏ 
يكرا OM‏ ای اروف اا أي معدي ا 


أفلام القضايا 


تثير الأفلام الوثائقية» التي ينتجها المناصرون والناشطون من أجل LLAS‏ سياسية: 
مشكلات مماثلة لما كرفا alah‏ الدعاية الحكومية الوثائقية» ولكنها تعمل في سياق 

ما الذي يميز poi, ELE‏ لقضية سياسية Jis‏ أحد أفلام سلسلة ملفات اتحاد 
الحريات المدنية الأمريكية أو سجلات منظمة سييرا كلوب (وكلاهما متوافر على موقع إيه 
سي إل يو دوت تى في (aclu.tv‏ عن abs‏ دعاتي مثل أعمال فرانك كابرا الحربية؟ كلاهما 
وقد اهل عن ease SS aU eva E alien Ua A eth‏ اليد 
يكمن في طبيعة المنظمات الراعية؛ فالحكومة لها 3583 وسلطة على مواطنيهاء وآلية 
الإقناع الخاصة بها Le WE‏ تكون أداة في يد جهازها القمعي. 

وعلى النقيضء نجد أن ترويج منظمات المجتمع المدني لآرائها ومواقفها (مع بعض 
الاستثناءات مثل الخيانة والفحش) يُنظر إليه في أي مجتمع منفتح باعتباره مساهمة 
في مجال عام حيويء وكلما اتسع نشاط مجموعة كبيرة من منظمات المجتمع المدني في 
التعبير عن مواقفها ومخاطبة جمهور ما للانخراط والمشاركة معهاء اعتبر هذا المجتمع 
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A 


صحيًا. والقانون الأمريكي يرسي هذا على نحو خاص في التعديل الدستوري الأولء الذي 
يؤيد فكرة أن علاج التعبير السيئ هو مزيد من التعبيرء على حد تعبير لويس برانديسء 
LSet! als‏ العليا AS A!‏ 

ما الذي يميز فيلمًا ينتصر لقضية سياسية مثل «سيلزيوس 41,1١‏ إنتاج 
منظمة المواطنين المتحدين الأمريكية المحافظة؛ عن فيلم مستقل يطرح رؤى مثيرة مثل 
«فهرنهايت 4 / VV‏ الذي أنتج الأول للرد عليه؟ الإجابة: كلاهما يتبع منظمة cle‏ ويركز 
على دعم نشاط المنظمة بحشد حراك منظم ومفيد من المشاهدين. قد تختلف أو تتفق 
مع مايكل موورء ولكنه شخص واحدء وإن كان شخصًا مشهورًا. إن حجج موور تحفز 
الحوار» وقد تقود بعض المشاهدين للتعبير عن اختلافهم مع السياسة الخارجية (وتدفع 
آخرين لشجب مايكل موور والليبراليين). إنها تدخلات مباشرة في الحوار العام. وعلى 
النقيضء نجد أن أفلام القضايا أدوات debi‏ لحشد حراك من أجل LLAS‏ أو أهداف 


معننه 


Wiles‏ ما كان المناصرون والناشطون يختارون الأفلام الوثائقية لكونها وسيلة 
منخفضة الميزانية لمقاومة الوضع الراهن كما يُعَبّر عنه في الإعلام السائدء وقد كانوا 
يعانون في التعامل مع مسائل الموضوع والشكل في بحثهم عن أكثر الطرق فاعلية 
للوصول للمشاهدين» وغاليًا ما تكون أفلام القضايا مركزة إلى حد بعيد ومعدة Bags‏ 
تحفيز المشاهدين لاتخاذ إجراء معين؛ ومثل أفلام الدعاية الحكومية الوثائقيةء قد ينفذها 
بنوايا حسنة أشخاص يتفقون بعمق مع أهداف منظمة tle‏ ومثل أفلام الدعاية LAÍ‏ 
تستحق الانتباه من أي شخص يرغب في فهم أساليب الإقناع» ولا شيء بإمكانه أن يقنع 
أكثر من الواقع. 


الأفلام «الموجهة» 


خلال فترة الثلاثينيات المضطربةء حين زعزع الكساد العظيم إيمان الكثيرين بمستقبل 
الرأسماليةء كان الكثير من الجماعات السياسية اليسارية والكثير من أندية الأفلام المكتظة 
بشباب من ذوي التوجهات اليسارية الحديثةء ينظرون إلى الفيلم الوثائقي كأداة لتحدي 


الأوضاع الراهنةء وأرادوا تقديم أفلام «موجهة»: أفلام تدعم تغييرًا اجتماعيًاء بل ثوريًا. 


وفي القارة الأوروبية والمملكة المتحدةء واليابان» والولايات المتحدةء كان الشباب 
المتحمس يناقش أحدث أعمال sind‏ وأيزينشتاين» وفلاهرتي» وفرق جريرسون في 


VA 
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أندية السينما في كل أرجاء callall‏ واقتداء بجريدة عين السينما السينمائية» قدموا 
جرائد سينمائية عارضت الجرائد السينمائية الرائجة التي كانت تُعرض في دور العرض 
التى غالبًا ما كانت ذات توجهات يمينية. وفي الولايات المتحدةء قدم اتحاد السينما 
والتصوير سلسلة من الجرائد السينمائية الموجهة للعمال تجسد الإضرابات والمظاهرات, 
وقد حظيت بمشاهدة واسعة. كانت هذه الجرائد تسجيلات بسيطة للأحداث» صورت 
بعين حملت تعاطفًا تجاه العمال. وقد عرض المخرجون الجرائد السينمائية بعضهم 
لبعضء» وللأعضاء المستجدين» وأمام الجماعات السياسية والمؤتمرات الشعبية السياسية. 

كانت هذه الأحزاب السياسية والأندية السينمائية حاضنة للمخرجين الوثائقيين» 
فقد بدأ المخرجون الذين اتجهوا إلى العمل مع بير لورنتز في إدارة روزفلت من هناك 
وكذلك فعل المخرج الناشط الهولندي جوريس إيفينزء وثمة فيلم قصير يضرب مثالا 
على Spill‏ الحادة لهذه الأعمال» هو ald‏ قصير قدمه إيفينز مع رئيس نادي السينما 
البلجيكي هنري ستورك بعنوان «بوريناج» (VATY)‏ يصور عمال المناجم كأشخاص 
دُفعوا بوحشية في هوة الفقر نتيجة لأزمة رأسمالية قديمة حدثت بسبب تضخم الإنتاج» 
الذي تحدث die‏ ستورك فيما بعد SEG‏ «لقد أردنا أن نطلق صرخة للتعبير عن سخطنا 
من خلال استخدام أفظع الصور الممكنة.» الفيلم اتهام غاضب وذو طابع توجيهيء وقد 
a‏ اللخ وتجاوى اا قان اا إل :العف ها 

مع تفاقم أزمة الكساد العظيم اكتسب الحزب الشيوعيء المنتمي للاتحاد السوفييتيء 
مصداقية في الكثير من الدول. كان للحزب الشيوعي تأثير قوي على السياسة التقدمية 
فل اي ااي Jorg‏ ا ا Aas yl!‏ ها يمادق ذلك اة عل تسيل 
المثالء كان الكثير من مخرجي اتحاد السينما والتصوير أعضاء في الحزب الشيوعيء 
وكانت المنظمة جزءًا من «الجبهة الثقافية» للحزب الشيوعى بصفة غير رسمية. 

كانت الصلة بالحزب الشيوعي aa LIL‏ فقن كانت تبني مجتمعًاء وتسمح 
للناس بتجميع الموارد» وتحشد الجماهيرء وتشكل الرسائل. ولعل في الحرب الأهلية 
الإسبانية مثالا Mae‏ على ذلك؛ فقد اندلعت الحرب الأهلية في عام ۱۹۳١‏ حين تمرد القادة 
العسكريون» من agin‏ فرانسيسكو فرانكو» ضد حكومة الجبهة الشعبية الجمهورية 
اليسارية. قاوم الجمهوريون بدعم من الحزب الشيوعي المدعوم من الاتحاد السوفييتي» 
ومارس قادة الحزب الشيوعي قمعًا وحشيًا ضد الفصائل السياسية الأخرى» بما فيها 
الفوضويون. وبحلول عام ۱۹۳۹ء انتصر فرانكو بمساعدة النازيين» وقد نظر البعض» 


As 
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على المستوى العالميء إلى الحرب ككفاح ضد الفاشية يتطلب تضامنًا ible‏ ورأى آخرون, 
وهم المناهضون للحزب الشيوعي. أنها قضية قومية لا يجوز التدخل فيها. 
على المستوى العالمي» احتشد صناع الأفلام لتقديم أفلام عن الحرب من أجل حشد 

الوعي والأموال للقوات المناهضة لفرانكوء وقد مارست هذه SLI‏ التعتيم على الشقاق 
الحزبي الداخليء وشجعت الدعم الدولي للجمهوريينء بما تلاءم مع الحزب الشيوعي. من 
أشهر هذه الأفلام فيلم «الأرض الإسبانية» (193717). نفذ الفيلم على يد فريق عالمي — 
إيفينز للإخراج» وهيلين فان دونجن للمونتاج» والقصة والحوار لإرنست همنجواي — 
لمصلحة منتجين من هوليوود. يُظهر الفيلم معالجة فنية للمصداقية السياسيةء ويبين 
على نحو تصادفي الطلاقة الفنية الجمالية المتنامية لدى إيفينزء الذي صار مخرجًا نشطًا 
رائدًا ومعلمًا لكثيرين آخرين حتى وفاته في عام NAAN‏ 

من خلال معالجة تعيد إلى الأذهان الواقعية اليومانسية لروبرت فلامرتي, يصحب 
الفيلم المشاهدين إلى داخل الحياة اليومية لقرية تقع بالقرب من مدريد. gc‏ الفيلم في 
وسط ا وهى يوثق لبناء قناة ري تشكل أهمية قصوى للمحاصيل التي ستطعم 
مدريد التي تستعد للحرب. إن تركيز الفيلم على إيقاعات الحياة اليومية يبحر بالمشاهد 
داخل عمل القرويين وعاداتهم. والآن نرى الحرب وقد أصبحت LAÍ j>‏ من حياة 
القرويين اليومية؛ فنراهم يعلقون البنادق على أكتافهم» ويقفون في نوبات duha‏ 
ويتفقدون الدمار بعد انفجار قنبلة» نرى أيضًا الدعم السخي للقرويين لقضية مناهضة 
فرانكى منسوجًا داخل قيم ونسيج الحياة اليومية. 

نجح إيفينزء بمساعدة سرد همنجواي الغني» في تجاوز التساؤلات السياسية المبلبلة 
ع اعرا ata all‏ كات ليله lan‏ عاد as)‏ وهات شاه فقن 
استخدم CERE RT‏ الواقعية لإثارة مشاعر المشاهدين وإبرازها على السطح» وعلى 
الرغم من أن الفيلم لم يحظ إلا بعرض سينمائي متواضع» فقد جمع مبلغا كبيرًا من JUI‏ 
للجمهوريين المناوئين لفرانكى في عروضه» في كل من دور العرض والأندية السينمائية 
وأيضًا في حفلات العرض الخاصة. 

أظهر فيلم «الأرض الإسبانية» أيضًا رد فعل لجدال شاع بين المخرجين الناشطين 
في ذلك الوقت: هل يجب على المرء أن يصنع أفلامًا «نضالية» لتعبئة أنصاره للتحرك» al‏ 
يجب أن يحاول الوصول إلى قطاع أعرض من الجماهير لإقناعهم بوجهة نظر معينة؟ 
وهذا ISU‏ الثاني يتطلب مزيدًا من البراعة الفنيةء التي نجح فيلم «الأرض الإسبانية» 
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في توظيفها. أيضًا اتبع مخرجو نيويورك الذين أسسوا مجموعة نيكينو لصناعة الأفلام 
بعد انفصال سياسي وفني عن اتحاد السينما والتصوير هذا النهج الثاني في تقديم فيلم 
نكن مين gag waged  اياضقلا gal‏ قاطن ( 015145 ala ae‏ غل تق 
للكونجرس في انتهاكات الحريات المدنيةء مستخدمًا إعادة التجسيد الدرامى» وجاهد من 
أجل الحث على مطالبة أوسع بالعدالة الاجتماعية والإنصاف والمساواة ف العامة أمام 
القانون. على الرغم من ذلك» لم يستطع الفيلم منافسة قيم الإنتاج الهوليوودية» وبحلول 
عام ۱۹٤١‏ كانت رسالته قد انزوت لمصلحة الحركة الوطنية في فترة الحرب. 

وجاءت الحرب العالمية الثانية لتضع نهاية للكثير من التجارب في مجال صناعة 
الأفلام الموجهة؛ فقد قامت الحكومة في ألمانيا واليابان بقمع وحشي لأندية السينما. 
وساهم اضطهاد الشيوعيين والتبرق من الشيوعية السوفييتية بعد الإعلان عن فظائع 
الستالينية عام ١151‏ والغزو السوفييتي للمجرء في إبعاد الكثير من المفكرين والفنانين 
عن سياسات الحزب الشيوعي. 


«السينما الثالثة» 


في الستينيات» كانت حركات الحقوق المدنية وحقوق الإنسان» والكفاح ضد الاستعماريةء 
والأسلحة النووية» وسباق التسلح خلال فترة الحرب الباردةء كلها علامات مدّزت فترة 
من الاضطراب السياسيء وكان للطفرات التكنولوجية التي منت سينما الواقع وبزوغ 
فجر عصر الفيديو» مع ظهور أجهزة الفيديو المحمولة في عام NAW‏ دورهما في تحفيز 
الكثيرين للنظر مرة أخرى للفيلم الوثاتقي كأداة داخل الحركات السياسية. 

كان المخرجون الناشطون — الذين ULE‏ ما كانوا طلايًا أو طلابًا سابقين في مجتمع 
جامعي - ينظرون إلى أنفسهم باعتبارهم طليعة الحركة الثقافية للتغيير» ومن ثم كوّنوا 
جماعات مشتركة كانت تتقاسم العمل والفوائد بالتساوي؛ ففي الولايات المتحدةء نشأت 
جماعات لإنتاج الجرائد السينمائية المخصصة لرفع الوعي بالظلم الاجتماعي بين العمال 
في نيويورك Gling‏ فرانسيسكو وشيكاغو. By‏ فرنساء خلال الفترة التي وصلت لذروتها 
مع الإضراب العام الذي حدث في عام ۱۹1۸ء as‏ جان لوك جودار وآخرون جماعة 
دزيجا فيرتوف التي اكتسبت شهرة واسعة لكنها لم تستمر طويلًاء وقامت بتجربة 
مناهج السينما الطليعية. OSS‏ كريس ماركر وآخرون LAI‏ جماعة إيسكرا الأكثر LAS‏ 
التي سميت على اسم جريدة لينين السريةء وركزت أكثر على LLAS‏ العمل. Bs‏ الجماعات 
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البريطانية مثل Gail‏ فيلم ميكرز ولندن ويمينز ald‏ كان الأعضاء يناقشون أي الأساليب 
تتميز بالفاعليةء ونوعية الجماهير التي يجب استهدافها. 

وغالبًا ما كانت حلقات الوصل على مستوى ple‏ ففي جنوب أفريقيا وجميع أنحاء 
العالم» استخدم الناشطون المناهضون للتمييز العنصري فيلم «نهاية الحوار» (AVS)‏ 
لحشد الدعم Youll‏ نفذ الفيلم على يد مجموعة من المنفيين في لندن» وكان يكشف 
بأسلوب عنيف عن التباينات الحادة بين الحياة اليومية للأثرياء البيض والحياة اليومية 
للسود في جنوب أفريقياء أم في الهند» فقد تعاون المخرج الناشط آناند باتواردهان مع 
المتظاهرين لتوثيق كفاحهم ضد الفساد الحكوميء وهرّب المشاهد التي صورها وحصل 
على وظيفة في كنداء وهناك قدم بالتعاون مع المقاومين لحكومة الطوارئ الهندية فيلم 
«أمواج الثورة» .)٠۹۷١(‏ عُرض الفيلم lle‏ (ولكن حُظر عرضه في الهند)ء واستخدمته 
المنظمات السياسية لحشد المعارضة للطوارئ. 

وفي أمريكا اللاتينية من أدناها إلى أقصاهاء عمل صناع الأفلام في مجموعات 
مستمدين الإلهام من مقاومة الثورة الكوبية للهيمنة الأمريكية» ومن ثم LES‏ مفهوم 
«السينما الثالثة»» وهو مصطلح cla‏ لوصف السينما النضالية في العالم» واستغل صناع 
الأفلام في العالم النامي هذه الفكرة مثلما فعل صناع الأفلام في جميع أنحاء العالم الذين 
شعروا بأنهم مهمشون أو رأوا أنفسهم تجسيدًا للمضطهدين. 

اشتق مصطلح «السينما الثالثة» من مفهوم «العالم الثالث» الذي يشير إلى الأمم 
والحركات الثقافية التي طالبت بالاستقلال عن نزاع الحرب الباردة بين القوتين 
العظميينء وقد وعدت برؤية للتغيير السياسي لم تكن مقيدة بالحزب الشيوعي السوفييتي 
الائ اسح سين ال الذالةووكان الفكرون واوو وحن أا الات يتطرون 
إلى الثقافة باعتبارها ذراكًا لهذه الحركة. لقد كانت السينما الأمريكية اللاتينية المستقلة 
والمنشقة — «السينما الجديدة» أو «سينما نوفو» في البرازيل - تتولى القيادة» وكان 
الفيلم الوثائقي» كما ذكر مايكل شانان» Lage Kale‏ لها. 

كاوس عورات تحاف AS O E eh Vers fr coe Rete‏ الا 
والدعم للمخرجين المستقلين الذين كانوا يتعرضون للقمع والهجوم في بلادهم )385 
تعاون جوريس إيفينز مع بعض رواد صناعة الأفلام في كوبا في الستينيات)» وأطلق 
المصور والمخرج الكوبي سانتياجو ألفاريز النسخة الكوبية من جرائد عين السينما 
اا د الع جن UNI‏ اة ك sical Seb UN Bid ad‏ 
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المتقدة ضد الظلم فحسبء ولكنها تعرض أيضًا الدعم الحماسي للثورة. كان من أوائل 
التجارب الوثائقية لألفاريز فيلم «الآن» gay (AVC)‏ فيلم phe‏ نظرًا لإعادة استخدامه 
صورًا نادرة؛ ففى هذا الفيلم» شگل ألفاريز استنكارًا واتهامًا للعنصرية في الولايات 
التخدة من خلال Hagens‏ من الور ي cial!‏ والصحدف اللمبراع: العرفي: وكات 
الموسيقى التصويرية أغنية للينا هورن عن الحرية. 

أما في الأرجنتينء فقد أسس فرناندو بيري مدرسة سينمائية كان لها دور اجتماعيء 
وكان أول فيلم لهذه المدرسة «ألق لي بدايم» )١1970(‏ الذي يُظهر كيف كان الأطفال 
E‏ يكو امال فق آخل إظداء ابر S gaa wir at‏ العطاراكه 
يخلو الفيلم من التعليق إلى حد بعيدء متبنيًا الأسلوب الواقعي الحديث الذي درسه بيري 
في إيطالياء ويتعقب الصغار في لقطات متحركة وهم يركضون بجوار القطار: إنه يستنكر 
من خلال الإفشاء. ومع ظهور الاستقطاب السياسي في الأرجنتين» شارك المخرجون الذين 
تعلموا على يد بيري أو استمدوا منه الإلهام في حركة المقاومة المنظمة أو الكفاح المسلح» 
وغاليًا ما كانوا يضطهدون:ء بل إن الكثير منهم قد «اختفى». 

كان من أكثر مخرجي الشركة Bab‏ المخرج الأرجنتيني فرناندى سولاناس alles‏ 
الاجتماع الأرجنتيني أوكتافيو جتينوء اللذين أصدرا معًا Élu‏ عاصفًا شديد التأثير يدعو 
ل «سينما ثالثة» (كانت السينما الأولى هي هوليوود» والثانية هي «السينما التجريبية» أو 
«سينما المؤلف»)» وقد أكدا أن السينما لا يجب أن تكون مجرد «مطرقة»» كما وصفها 
جريرسون» ولكن يجب أن تكون فعلًا يؤدي إلى «التحرر من الاستعمار» في حد ذاتها. 

كان هدفهما هو «مزج جماليات الفن بحياة المجتمع». مما يجعل المفكرين مرتبطين 

بالثورة شأنهم شأن ¢ paleall‏ حو اومن ا ركن fie dats oof‏ هذه eM!‏ فریق عمل 
ثوري» وأن تُعرض في «مساحة محررة»» ويختفي المتفرجونء ويقوم عمل فني أنتج 
إنتاجًا bas Gelas‏ المشاهدين على التحرك. ومثل هذا النوع من السينما يشن حريًا ضد 
العدو الأقوى على الإطلاق؛ ذلك العدو الموجود بداخلنا جميعًا الذي يقاوم خلق «الإنسان 
الجديد» الثوري مثلما كان الكوبيون يفعلون. 

جرب سولاناس وجتينى نظريتهما في abs‏ «ساعة الأفران» (VATA)‏ في إطار حركة 
سينما جماعة التحرير. يتناوب الفيلم في ثلاثة أجزاء مجموعها أكثر من أربع alelu‏ 
ما بين الهجوم والجذب والشرح والتأمل» وهو مناقشة يديرها أستاذ جامعي ساخط 
يوق als‏ من Oils‏ تضمو NG Aisa Neate Airs ci gets cages‏ 
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ويتناول الثاني صعود الرئيس الأرجنتيني خوان بيرون» الذي أرسى نظام المؤسسات 
والذي حظي بحب جارف من الطبقة العاملة» وكذلك المعارضة للانقلاب الذي أطاح 
به في عام 1555 أما الجزء الثالثء فيتناول الطرق لمستقبل ثوري. وقد استخدمت 
أدوات لإثارة مشاعر القلق والصدمة منها: العناوين الداخلية مع كلمات قابلة للتضاعف, 
والشاشات البيضاءء وتركيز مدته خمس دقائق كاملة على الوجه الميت لتشي جيفارا الذي 
أهدي إليه هذا الفيلم. ١‏ 

عُرض الفيلم خلسة في الأرجنتين وفي دول أخرى من دول أمريكا اللاتينية» وغرض 
على نطاق واسع في مختلف أنحاء العالم في المهرجانات السينمائية وفي دور العرض. وفي 
الولايات المتحدة» حظى abs‏ «ساعة الأفران» بشعبية ورواج لدى الجماعات السياسية 
الراديكالية؛ قفي شيكاغوء على سبيل المثال» عرضته جماعة يانج لوردز - التي clas‏ 
في بورتوريكو كتشكيل عصابي ثم تحولت إلى جماعة ضغط - وسرعان ما أرسل 
سولاناس وجتينو وكثيرون آخرون إلى المنفى. 

ثمة أفلام أخرى رائعة تنتمي إلى «السينما الثالثة» تم الانتهاء منها في المنفى» مثل 
فيلم «معركة تشيلي»» وهو ملحمة من ثلاثة أجزاء للمخرج التشيلي باتريشيو جوزمان 
(۱۹۷۹-۱۹۷۰). كان جوزمان واحدًا ممن تدربوا على يد جوريس إيفينز. صور فيلم 
«فالباريسوء حبيبتي»» لإيفينز عام VATA‏ الذي يعقد مقارنة لاذعة بين الأجزاء الفقيرة 
والغنية للمدينة المينائية التشيلية (وقد كتب كريس ماركر السرد لهذا الفيلم الذي ينتمي 
لسيمفونيات المدن). l‏ 

L من‎ DART ,ومذركة ی مشاه ا صوق‎ pls tbs 
سلفادور أليندي» وهو المشروع الذي‎ dub, فيلم استغرق ثلاث سنوات يؤرخ لفترة‎ 
إلى‎ Sig انهار حين أطاح انقلاب عسكري بأليندي؛ فقد هرّب جوزمان المشاهد المصورة‎ 
أوروباء وحينئذ أصبح مشروكًا عالميًا لتعبتة معارضة ضد الحكومة العسكرية. استكمل‎ 
الفيلم في فرنسا بمساعدة الأندية السينمائية اليسارية» وفي مؤسسة معهد الفن والصناعة‎ 
السينمائية المؤممة في كوياء وجرى تداوله في جميع أنحاء العالم عدا تشيلي. يوجه فيلم‎ 
لبعض قطاعات من الجيش التشيليء والطبقة الوسطى التشيلية.‎ KUSI «معركة تشيلي»‎ 
والحكومة الأمريكية بالإطاحة بحكومة شرعية منتخبةء وكان للمونتاج المثير والسرد‎ 
المعتدل دورهما في رسم الطريق نحو صنع تراجيديا الفيلم.‎ 

تجمع اهتمام المخرجين ب «السينما الثالثة»» وسينما الواقع» والقوة السياسية 
لشهادات العامة في مشروعات أطلقت عبر مختلف أنحاء العالم؛ ففي اليابان» وثقت 
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جماعة لصناعة الأفلام بقيادة سينسكى أوجاوا احتجاجات الفلاحين المعارضين لبناء 
مطار ناريتاء وقد غرض أحد الأفلامء وهو فيلم «فلاحو القلعة الثانية» (١/ا9١)‏ 
في قاعات محلية مؤجرة في جميع أنحاء اليابان بالتنسيق مع العديد من الجماعات 
اليساريةء وحظي بتوزيع عالمي واسع» وانتهى الحال بسينسكي أوجاوا Ob‏ قضى حياته 
في مثل هذه الأعمال؛ فبعد سنوات من الحياة مع فلاحي ناريتاء ارتحل إلى قرية ماجينى 
الصغيرة وقدم العديد من الأفلام التي توثق الحياة اليومية هناك. وفي فيلم ياباني آخرء 
تعاون سكان قرية صيد صغيرة» تسممت بالزئيق الناتج عن تصريف مخلفات المصانع» 
مع المخرج نورياكي تسوشيموتو لتوثيق كفاحهم من أجل العدالة» وقد ساهم فيلم 
«ميناماتا» )۱۹۷١(‏ في رفع الوعي العالمي بالتسمم بالزئبق وأخجل الحكومة اليابانية 
فاعترفت UAL‏ واستمر تسوشيموتو في استخدام الفيلم لرفع الوعي العالمي» واستمر 
في التعاون مع فلاحى ميناماتا لمواصلة الضغط لمعالجة مشكلاتهم المتعلقة بالزئبق. وق 
EE‏ كانت كوه الماك اي IRET E‏ الاس aks‏ ماد انان 
الأصليين؛ فأنتجت مجموعة من الفنانين مسلسلًا وثائقيًا تليفزيونيًا هو «جزيرة الجوهرة 
العطرة»» الذي يحتفي بجمال الثقافة الأصلية. ولم يود المسلسل إلى إنتاج أجزاء متعددة 
NET‏ نج نكا إلى ظهور مفردات مشتركة للنقد الاجتماعي. 

وفي age‏ الأنظمة القمعية التي هيمن عليها السوفييت» حيث كانت حرية التعبير 
غائبة وتعرضت منظمات المعارضة للقمع» أقحم المخرجون الوثائقيون النقد على نحو 
مباشر أو غير مباشر في أعمالهم» ومن ثم تحايلوا على الرقباء. ازدهرت الأفلام الوثائقية 
المسماة «سوداء» أو منشقة في أوروبا الشرقية السوفييتيةء فقدم المخرجون البولنديون 
مثل إدوارد زاكروتسكي وكرتزيزتوف كيسلوسكي LE‏ وثائقية حظيت بمراقبة Bale‏ 
أعدت بهدف تقديم مرآة مثيرة للقلق لجماهيرهم. 

جمعت أفلام القضايا في فترة الستينيات والسبعينيات» شأن نظيرتها في الحقب 
الأخرىء بين المثالية والبراجماتيةء وقد استخدمت جميع المناهج التي أبدعها المخرجون 
الوثائقيون الأوائل؛ فاستراتيجيات الواقعية والواقعية الجديدة في ig‏ فلاهرتيء كتلك 
المستخدمة في abs‏ «ألق لي بدايم»» كشفت للمشاهدين حقائق جديدة. Lad sole‏ 
التكليفات الاجتماعية الجريرسونية المشروعات الفنيةء ولكنها في تلك الفترة صارت في 
خدمة الإطاحة بالأنظمة وليس الحفاظ على الدولة» وكانت تحديات الشكل الضخمة 
لفيرتوف أساسًا لتجارب جودارء وأظهرت الأفلام الوثائقية الكوبية تأثير المخرجين 
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السوفييتيين» ودخل أنصار القضايا السياسية في جدال عنيف بشأن اختياراتهم للشكل, 
واستغلوا أيضًا الابتكارات الجديدة التي يمكنها أن تجعل أعمالهم أكثر حيوية» وسرعان 
sbh‏ أجهزة وتقنيات سينما الواقع. غير أن البراجماتية كان لها السيادة؛ على سبيل 
المثال» لو دعت الحاجة لاستخدام السرد في فيلم وثائقى ينتمى لسينما الواقع لتوصيل 
tae PREP fr E‏ 


الموروثات 


انتشر نموذج الفيلم «الموجّه» أو «السينما الثالثة» أو الفيلم الراديكالي في صناعة الأفلام 
على نحو جيدء ولا يزال يعاود الظهور على السطح في أوقات الأزمات والفرص؛ ففي 
كوريا الجنوبية خلال السبعينيات» تعرّف الشباب على الاتجاهات الراديكالية في المراكز 
الثقافية الفرنسية ASU y‏ ومع التحول الديمقراطي في سول في عام ١95‏ الذي كان 
فترة هدوء سياسىء وقدموا «أفلامًا للناس» عن مشكلات العمال والمشكلات الريفية 
le al ae‏ سباك aa, A T‏ كانت رقو EEEE P‏ 
كوليكتيف هي «تأمين الحقوق الاجتماعية للجماهير». bs‏ الصين sary‏ عام NAAM‏ 
تحدت حركة «الفيلم الوثائقي الجديد» التي أبرزت الواقعية وليس الاصطناعء Guas‏ 
غير صريح للمبدأ الثابت وعملت Yo‏ تشجيع الانشقاق والتمرد» وكان فيلم «التسول 
في بكين» )44( لوو وينجوانج» الذي يدور حول مجموعة من الفنانين المهمشين في 
المدينة الكبيرةء علامة تاريخية للناشطين المدنيين. Bs‏ بداية القرن الحادي والعشرين في 
الأرجنتين» وبعد الانهيار المالي الداخلي» ظهرت الجماعات السينمائية على السطح كوسائل 
للتعبكة السياسيةء لتقدم أفلامًا مع الجماعات السياسية والعمالية. 

انبثقت العديد من المؤسسات من رحم صناعة الأفلام النضالية؛ فهناك موزعون 
مثل مؤسسة «دي إي سي» الكندية» وموزعون أمريكيون مثل ويمين ميك موفيز (وهي 
مؤسسة توزيع نسائية)ء وثيرد وورلد نيوزريل (التي تركز على الأعمال المهمة اجتماعيًا 
التي يقدمها غير البيض)ء وكاليفورنيا نيوزريل (التي تعرض قضايا ومشكلات الزنوج؛ 
والأفارقة» والقضايا العرقية والعمالية)ء ومؤسسة نيو داي (وهي مؤسسة تشجع التوزيع 
الذاتي)» وكذلك الإيسكرا الفرنسيةء وكلها مؤسسات وريثة لحركة صناعة الأفلام الموجهة 
التي oes‏ في الستينيات. وقد استمرت المؤسسات التي بدأت في عرض أصوات العامة 
والمحليين» مثل المؤسستين الأمريكيتين «دي سي تي في» وأبالشوبء وتولت تدريب أجيال 
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جديدة من صناع الأفلام. يوجد أيضًا مراكز الاتصال بالقنوات المشفرة» وهى ظاهرة 
أمريكية من القنوات المشفرة مخصصة لبث الأفلام التى يقدمها الجمهور المحلي ais‏ 
clits cally al‏ .من ريطم E‏ الفا Caley‏ ن say Adal ob‏ كات لغرب 
pei‏ جورخ ستوس: الذى تكله RR‏ من alk‏ ا إلى ge VANS,‏ 
وناج تخو الت اكع | اة 

وأخيرًا أخذ كثير من المخرجين وصناع الأفلام الآخرين مثاليتهم ومهاراتهم الإخراجية 
إلى ميادين أكثر تقليدية. خاصة في التليفزيون العام وتليفزيون الخدمة العامة والتعليم 
العالي» وبداً كثير من المخرجين الوثائقيين مشوارهم في النضال السياسي واستطاعوا 
الوصول إلى قطاع أعرض من الجمهور؛ على سبيل edd JEU‏ باربرا كويلء التي 
درشت eect GS Mie‏ يع اندي سيدا الراك الكو ين lala‏ مظن قاد 
هارلان» يو إس إيه» )۱۹۷١(‏ بالتنسيق مع العمال المضربين بمناجم الفحم بكنتاكي. 
كان للفيك أهمية للعمال:والنقايات العمالية: وفان EM E uals‏ ذلك العام: 
واصلت كويل العمل مع المؤسسات والمنظمات غير الهادفة للربح الساعية لتحقيق العدالة 
الاجتماعية» Gy‏ نفس الوقت كانت تخرج أعمالًا درامية للتليفزيون وتنتج أفلامًا وثائقية 
تجارية مثل «بلوز الرجل الجامح» (VAV)‏ وهو جولة موسيقية للمخرج وعازف الجاز 
وودي آلان. 

تطورت المؤسسات التى تأسست في هذه الفترة أيضًا لتنتج أعمالًا مختلفة تماماء 
ف أشن BM‏ بد زيمن تمن Anale‏ غو plyly loans of IIS‏ 2 اعمال cage‏ 
ديوي وقدرات الكاميرا المحمولة التي ظهرت حديئًا — شركة كارتماكوين فيلمز في 
سكاعي كان اأول Seah ASG ay Tell ap ge‏ فى 
دور رعاية المسنينء وفشل الفيلم في تغيير أي من سياسات الرعاية الصحية. By‏ خضم 
بحثهم عن مشروعات أكثر Kas‏ نحو العمل الإجرائي» ويعد أن أصبحت مؤسسة 
سياسيةء قدمت كارتماكوين فيلم «قصة مركز شيكاغو للأمومة» (AVI)‏ للاحتجاج 
على إغلاق آخر برنامج للتوليد المنزلي في شيكاغىء وكجزء من حملة ضد سيطرة الشركات 
على مجال الرعاية الصحية. بعد حل المجموعةء استمرت كارتماكوين في تقديم الأفلام 
وأصبحت موجهة نحو الجماهير العامة. وقد حظي فيلم «أحلام الطوق» )١595(‏ 
لستيف جيمس بنجاح عالمي بعد فوزه بجائزة في مهرجان صندانس السينمائيء LÍ‏ 
المسلسل التليفزيوني الملحمي «الأمريكيون الجدد» (YY)‏ وهو إنتاج تنفيذي مشترك 
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شكل ۲-۲: كان التعبير عن أهداف التغيير الاجتماعى لشركة كارتماكوين فيلمز يختلف 
باختلاف الزمن؛ في الصورةء تتحدث نعيمة في القدس إلى خطيبها في الولايات المتحدة في 
مسلسل «الأمرد يون الجدد» )£ (Y> t‏ إنتاج كارتماكوين فیلمز. 


لجوردون كوين وستيفن جيمس الشريكين المؤسسين لكارتماكوين» فقد تعقب مجموعة 
من المهاجرين إلى الولايات المتحدة من بلادهم الأصلية. وقد ظل نفس الاهتمام قائمًا 
بإعطاء JURA!‏ الفرصة للتعبير عن آرائهم ومشاعرهم» ودعوة المشاهدين في احترام 
لمعايشة تجارب be‏ الأبطالء وإثارة أسئلة عن الوضع Gall‏ وكان بمنزلة الزخم 
الذي يحرك أعمال كارتماكوين الأصلية. 

حينما تَشَامّد فيما بعد. تصبح أفلام القضايا شهادة تأييد للقضية من أجل التاريخ 
كما في «الأرض الإسبانية» و«ساعة الأفران»» وبالفعلء فقد بُعث فيلم «معركة تشيلي» من 
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جديد في تشيلي بعد عودة الديمقراطية» وهو يستخدم الآن لتدريس التاريخ للتشيليين 
الذين محت الكتب في عهد بينوشيه كل أثر لسنوات حكم أليندي تقريبًا. 

في القرن الحادي والعشرين ومع ظهور أجهزة إنتاج AST‏ تطورًاء صارت المنظمات 
المدافعة توكل وتنتج LAL!‏ وثائقية كجزء من خطط اتصالاتها الاستراتيجية. إن فيلم 
«العراق للبيع» (YT)‏ إنتاج شركة بريف نيو Gold‏ عن جشع الشركات خلال حرب 
العراق» وفيلم «حرب الحدود» (YI)‏ إنتاج منظمة المواطنين المتحدين المحافظة, 
ع الجر إن LS ak 16) est te‏ بعري تلا كان ا دوين 
الكونجرس الأمريكي افتتاح المحمية الوطنية القطبية للحياة البرية من أجل التنقيب عن 
النفط, أنتجت منظمة سييرا كلوب وغيرها من المنظمات غير الربحية المهتمة بالبيئة فيلم 
«نفط على الجليد» (5 (V+‏ يبحث هذا الفيلم؛ الذي يرويه بيتر كويوت» معركة التطوير 
النفطي في المحمية الوطنية القطبية للحياة البريةء وتأثير هذا التطوير على US‏ من البيئة 
والمجتمعات الطبيعية» وقد غرض في دور العرضء وعلى التليفزيون العام» وفي الكثير 
من الأماكن العامة عرضت أيضًا أسطوانة (الدي في دي) Gli‏ قصيرًا ومجموعة أدوات 
تنظيميةء وقد أشاد المنظمون به لدوره في حشد الوعى والمقاومة في كل أنحاء البلادء وهو 
ما ساهم في النهاية في إسقاط التشريع pos‏ :تاليا في التنقيب عن النفط. 

وأا كان منظور المنظمات المدافعة والمنظمات غير الربحية فإنها تستفيد من التعهد 
الضمنى للفيلم الوثاتقى spur‏ قصة مهمة عن الحياة الواقعية بصدق وأمانة. وأفلام 
القضايا تؤكد على أن qa‏ لا يكون فقط من خلال مصداقية المنظمات المنتجة لهاء 
ولكن أيضًا من خلال الأدوات التي تستخدمها للإشارة إلى جدارتها بالثقة والاعتماد 
عليها. وتشمل هذه الأدوات (التي بالطبع لا تفرط فيها) الاستعانة برواة ذوي تأثير وثقل 
(مثل بيتر كويوت)» والتصوير الواقعي للحياة اليومية («الأرض الإسبانية»)» والمقارنة 
الجريئة (كتلك التي استخدمت في فيلم «بوريناج»)» واستخدام سينما الواقع («معركة 
(uàs‏ والإحصاءات التي تخدم المناقشة («ساعة الأفران»)ء ولقاءات مع الخبراء 
(«العراق للبيع»» و«حرب الحدود»). غير أنه لو أصبحت الأفلام الوثائقية النزاعية سمة 
قياسية للحرب السياسيةء لكان من الممكن أن تقوّض من المصداقية التي اكتسبها هذا 
الشكل الفني من خلال ارتباطه بالقضايا والمشكلات النزاعية التي تقلل من شأنها 
وسائل الإعلام التي تعتمد على الإثارة وتهوى الشهرة. i‏ 
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الأفلام التاريخية 


كتب المؤرخ آرثر شليسنجر الابن يقول: «التاريخ لا يصنع نفسه؛ فلا يمكنك أن تضع 
عملة في ماكينة فيخرج لك تاريخ.» إن التاريخ كله يُكتب للناس في الحاضرء للبحث 
لهم Loc‏ يطلق عليه المؤرخون «ماض قابل للاستخدام»؛ قصة تستخدم في تكوين فهمنا 
لأنفسناء كذلك يُكتب التاريخ بناء على رواية سابقةء تارة مخالفة وتارة داعمة وتارة 
مؤكدة لحاضر لم يكن له أي وجود فيما سبق. 

يواجه مخرجو الأفلام الوثائقية الذين يروون التاريخ من خلال فيلم جميع 
التحديات التي يواجهها نظراؤهم من المخرجينء فهم يواجهون مشكلات المؤرخين في 
الخصول: عل النياتات» غا ها dl aga‏ تمقل SN‏ الى لا يوك افلكم لها 
tile,‏ أنضاما يلقو إلى Shao Joes‏ نامام Bile‏ لم يكن Bane‏ كمسجل ریک 
فيلجئون إلى الصور الفوتوغرافية» واللوحاتء والأشياء التمثيليةء وصور لوثائق daga‏ 
وإعادة التجسيدء وتصوير clad‏ مشاهير أمام الكاميرا للاستعاضة بهم عن الصور. 
يسجلون أيضًا موسيقى تستحضر العصرء ويبحثون عن مطربين لغناء أغنيات العصرء 
ونذمجون .مؤثرات مر Sail‏ اا لای بان ما بعركن آنا هو اة 
حقيقية من الماضي» وهم يعانون إشكالية تحديد الكم المناسب من إعادة التجسيد وكيف 

يواجهون أيضًا مشكلات الخبرة؛ فعادة ما يصل مخرجو الأفلام الوثائقية إلى 
قطاع أكبر بكثير من الناس بأعمالهم مقارنة بالمؤرخين الأكاديميين» لكن المخرجين 
نادرًا ما يكون لديهم مؤهلات المؤرخينء بل إن المخرجين WE‏ ما يتجنبون استشارة 
مجموعة من الخبراء؛ فكثيرًا ما قد يكون المؤرخون شديدي التمسك بالدقة في تسلسل 
الأحداث التاريخية» ومناقشة تأويلات متعددةء والحاجة لإقحام شخصيات ثانوية أو 
حقائق دقيقة» وهو ما يخالف هوى المخرجين» ويفسد وضوح القصة المصورة لقطاع 
عريض من الجماهيرء Lilley‏ ما يشترط تليفزيون الخدمة العامة وجود هيئات استشارية 
متخصصةء ولكن أعمال التليفزيون التجاري نادرًا ما تضع مثل هذه الاشتراطات. 

أ ول مك الورك SEN‏ الاين وة sal eta‏ اشا ليهات 
وهوامشء يعمل مخرجو الأفلام الوثائقية في إطار شكل تخلق فيه الصور والأصوات 
محاكاة لواقع هو في حد ذاته تأكيد لحقيقة died‏ مما يصعب عليهم تقديم أي 
تأويلات بديلة للأحداث: أو حتى فكرة أننا في واقع الأمر نؤول الأحداث. 
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وغالبًا ما كان المخرجون الوثائقيون يختارون تجاهل تداعيات اختياراتهم: فقد 
يقبلون فكرة لا تتفق مع pales‏ النقد بأنهم يروون حقائق الماضي لا أكثر, أو قد يبنون 
نظرة متحزية للماضي على نحو لا يتفق مع معايير النقد أيضًاء غير أن أعمالهم WE‏ ما 
تكون البوابة الأولى التي يمر من خلالها الناس لفهم الماضي. 


القصص 
يمكن توضيح حقيقة أن جميع الأفلام الوثائقية التاريخية هي قصص ل «ماض قابل 
للاستخدام» بأمثلة عديدة. 

حين كانت الثورة الروسية في مهدهاء قدمت المخرجة إسفير شب قصة نقدية عن 
تاريخ الحكم القيصري في ald‏ «سقوط سلالة رومانوف» (VAYV)‏ معتمدة اعتمادًا 
Lis‏ على مشاهد من الأرشيفات القيصريةء بما في ذلك أفلام القيصر المنزلية الخاصة. 
لقد قدمت شب ما صار يعرف بعد ذلك ب «الفيلم المجمع». وبالفعل كانت عائلة القيصر 
ستصاب بالصدمة لرؤية تسجيلاتهم لحياتهم المترفة بجوار صور تجسد الفقر والبؤس» 
لقد حوّلت شب معنى المادة المصورة من خلال اختيارها للتجميع وتجاور المتناقضات» 
من تسجيلات محببة لعائلة موسرة إلى إدانة صريحة لحكومة أطيح بها. 

تتضح أيضًا «قابلية استخدام» التاريخ من خلال القصص التاريخية للحرب الباردة 
الملأخوذة من جهات متضادةء واستخدام الأرشيفات الحكومية التى ازدهرت واتسعت 
من خلال الستكمان لضفم اكرات الدهانة خلال sal‏ العامة S56 Asli‏ 
القصص تروى Le‏ يتناسب مع الجمهور - سواء أكان شيوعيًا أو رأسماليًا - ويما 
يتناسب مع الزمن؛ ففى ألمانيا الشرقية الجديدةء أنتج الثنائى الألماني أندرى ثورندايك 
gas)‏ ألماني يحمل الجنسية الأمريكية ولد ونشأ في ألمانيا) وأنيلي ثورندايك الكثير من 
اعمال التى Gas ee‏ كل الشاه Aad Sl‏ كان من hias‏ فيلغ اة 
الروسية» (NAVY)‏ وهو نظرة احتفالية وبانورامية على التاريخ الروسي. وقي الولايات 
المتحدة» تعاون هنري «بيت» سالومون» وهو ضابط متقاعد بالبحرية وكان يعمل 
بالعلاقات العامة بشبكات إن بي سيء مع البحرية واستخدم أفلامها المصورة لإنتاج 
«انتصار في البحر»» وهو مسلسل من ستة وعشرين جزءًا يحتفي بدور البحرية في 
المحيط الهادي في الحرب العالمية الثانية» عُرض لفترة طويلة. صور مسلسل «انتصار في 
البحر» - الذي جاء عنوانه ملاتمًا ELS‏ — الولايات المتحدة وحلفاءها وهم يحاربون بلا 
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أنانية من أجل الحريةء ويُظهرون بطولة لا حدود لهاء وبالطبع ينتصرون في النهاية» وقد 
وضع له موسيقى من تأليف ريتشارد رودجرز لبناء استجابة عاطفية للفيلم الصامت. 
لقد اجتهد كل من المخرجّين الألانيّين والمخرج الأمريكي لسرد قصص ذات معنى وثرية 
عاطفيًا بصدقء وكانت أعمالهم أيضًا متناسبة تمامًا مع المهام الأيديولوجية لحكوماتهم 
وعصرهم. وي السنوات اللاحقةء حينما تغيرت الافتراضات الأيديولوجية للعصر ومن ثم 
برزت على السطح الافتراضات السابقةء نظر إليها باعتبارها مغرضة ومتحيزة. 

كان مسلسل كين بيرنز «الحرب الأهلية» )+144( أيضًا قصة مصطنعة بحرفية 
Alle‏ وليس مجرد سرد لحقائق. يخبرنا المسلسلء الذي يعد aly‏ من أشهر العروض 
شعبية في التليفزيون الأمريكي العام؛ أن الحرب الأهلية صنعت لأول مرة هوية وطنية 
أمريكية متكاملة وهو Gh:‏ مشاهد تأملية بكاميرا متحركة لصور ثابتة وشهادة 
الخبراء لإقامة هذه الحجة. وواقعية الصورء من بين أشياء أخرىء. تمنح المشاهدين 
الإحساس بأن ما يشاهدونه ليس سوى سرد لحقائق. 

قد يفند بعض الجنوبيين صحة الفكرة الرئيسية لمسلسل «الحرب الأهلية»» ولكن 
الفكرة — كما GS‏ جاري إدجارتون في GUS‏ «أمريكا بعيون كين بيرنز» - عكست 
محور تاريخ التوافق في ذلك العصر؛ ذلك «المنظور الليبرالي التعددي» الذي ركز على 
أخرى, ومن هؤلاء الذين قالوا إن خطيئة المسلسل الحقيقية هي إخفاء حقيقة أنه كان 
سعى اللتاويل Y gully‏ لمرد Gall‏ وكوب UL She‏ من Bi Lia‏ وض 
نفسه بأنه alley‏ آثار (Gable‏ لا مؤرخ؛ فقد قال إنه بحث في سجلات التاريخ عن «نوع 
العاطفة والتجانس الذي يذكرنا Lads Lo whe‏ للاتفاق Ye ads‏ التفاضك والتوحد 
بعكس كل التوقعات». بعبارة أخرىء لقد اختار شخصيات وأحدافًا ساعدته على رواية 
القصة التي اختار أن يرويها عن الماضي. 

تلعب الاعتبارات التجارية دورًا في تشكيل قرارات المخرجين الوثائقيين بشأن US‏ من 
الموضوع والقصةء فغاليًا ما كانت الأعمال الوثائقية التليفزيونية» التى 025 بهدف الترفيه 
والفسليةة درز الجاتب: Gd] ASW‏ من اليا ينا في ذلك صنفاعة fll‏ 445 نقيمها وقد 
كانت الأعمال الخفيفةء مثل «هوليوود: السنوات الذهبية» لديفيد ولبر (VAVV)‏ والمسلسل 
الفرنسي «العشرينيات المجنونة»» أمثلة لأعمال عصر التليفزيون. By‏ عصر التليفزيون 
Rs EN AGRE GH lac! e sands‏ امات SoS‏ من Jai Glela‏ 
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بتكلفة زهيدة» ودون أي ادعاء بتقديم رؤى شاملة أو متوازنة» أو تغطية pal‏ وأبرز 
الجوانب CY‏ حقبة 5 Ad‏ وقد أدت سلسلة مشاهدها المحبوكة Lo‏ والمستمدة من 
مواد ذات ملكية عامة من الحكوماتء إلى جانب مواد أرشيفية زهيدة التكلفة WILE)‏ ما 
تكون مقترنة بسرد رائع) إلى ظهور المصطلح التجاري «القصة الحديثة المجمعة من 
مواد قديمة». 

تضع محدودية الوصول إلى المادة LAÍ‏ قيودًا على اختيارات مخرجى الأعمال 
الوقاكقية التازئفية كنع cleat,‏ اكل حقوى الف الم Mle‏ ن اة ازات 
تكلفة إنتاج الأفلام الوثائقية التاريخية التى تستعين بعدد كبير من المشاهد الأرشيفية 
التي لتقم قي«نطاق ASW‏ العامة. Uley‏ كانت SUM‏ الوخائفية الى SIAN QS‏ 
tias)‏ ج من قات adsl aisles AU)‏ ولكن Sole) chilies‏ قوق 
النشر ارتفعت de pus‏ صاروخية في نهاية القرن العشرين مع اندماج الأرشيفات ووضع 
شركات الإعلام الكبرى رقابة أكثر صرامة على مواردها في ظل التهديد الذي يشكّله النسخ 
الرقمي» وقد أوضحت أنا وبيتر جاسزي في دراستنا «قصص لم GA‏ أن بعض المخرجين 
الوثائقيين كانوا يتخوفون حتى من الاضطلاع بمشروعات طموحة» وقد alle‏ المخرجون 
الوثائقيو كقيون في الولايات المتحدة هذه المشكلة بكتيب «بيان صاع الأفلام الوثائقية لأفضل 
الممارسات في إطار الاستخدام العادل»» وهو دليل إرشادي أحدث زيادة مثيرة في قدرة 
المخرجين على استخدام حقوقهم في الاقتباس المجاني لقدر محدود من المواد التي لها 
حقوق نشرء ومن ثم توسيع نطاق إبداعهم. 


أفلام السير الذاتية 


تكشف وثائقيات السير الذاتية - وهي نوع خاص من الأفلام التاريخية — بجرأة نفس 
عملية اتخاذ القرار التي تظهر جميع الأعمال التاريخية كتفسير أو ترجمة لشيء ما 
وتعد أفلام السير الذاتية Logs‏ من الأفلام الوثائقية التي fly dyads bas‏ فهي 
تسلط الضوء على شخص معينء متعهدة للمشاهدين بأنهم سيتعرفون على شخص 
معروف dil‏ مهم (سياسيء شخص مشهورء فنان» بطل رياضي)» أو شخص ذي أهمية 
لا يشوبها شك (مخترع غير معروف» شخص مجهول يعمل في مجال الخدمة الاجتماعيةء 
فنان (sus‏ أو شاهد على التاريخ sal)‏ الناجين من الهولوكوست» سكرتيرة هتلر). 
وهذه القصص تحركها الشخصيات بحكم التعريف» ولكن لا بد أن يفسر المخرج أو 
يعرّف الشخصية للمشاهد. 
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وقد عرضت مسلسلات وثائقية كاملة عن السير الذاتية على شاشة التليفزيون» من 
أمثلتها: مسلسل «سادة أمريكا» بشبكة بى بى إسء ومسلسلات قناة بيوجرافي التابعة 
لشبكة إيه آند إي. وتتميز هذه المسلسلات بأساليب معروفة, ولم يكن بإمكانها أن 
تكون أكثر اختلاقاء فيقدم «سادة أمريكا» قصة عن شخصية أمريكية في إطار لحظة 
اجتماعية معينة؛ فالقصص الفردية توضع في موقع اجتماعي تحيطها معلومات عن 
الأحداث والاتجاهات التى تشكل التصرفات والاختيارات الفردية وتثار من خلالهاء ولا 
تقوم القصة على ا حياة الشخص فحسب» بل على أهمية تلك الأحداث في إطار 
أوسع وأشمل؛ فعلى سبيل SEM‏ يعرّف فيلم «آندي وارهول»» obla‏ فون فورستنبرج 
ودانيال وولفء الفنان الأمريكي الذي اشتهر بأعماله الفنية وحفلاته الماجنة كفنان جاد 
لديه Gad‏ نقدي بالثقافة AS SI‏ يدّعي الفيلم» الذي يتسم بالاحترام ولكنه لم يكن 
وقورّاء أن المشاهد سوف يكون قادرًا الآن على فهم أهمية وتراث آندي وارهول. 

على الجانب الآخرء نجد أن أفلام السير الذاتية لشبكة إيه آند إي صور مبنية بناءً 
محكمًا لملامح الشخصيات» وتأتي في نوعين: Mall‏ (وفاليًا ما تضم مشاهير مجال 
الترفيه) والمنفرة (المجرمين في الغالب). ويشير الباحث ميكيتا بروتمان إلى أن القصص 
ر لهد eal‏ راطف Gs‏ وهو وكين BN‏ اا فة 
لذلك؛ على سبيل المثال؛ في فيلم عن السيرة الذاتية لدين مارتن» الذي كان ضمن مسلسل 
عن فريق ol»‏ باك» المكوّن من مجموعة من المشاهير التفوا حول فرانك سيناتراء يُقدّم 
مارتن كرجل مخلص i pu‏ على الرغم من وفرة الأدلة على ملاحقته للنساء وعريدته. 

وعلى الرغم من اختلافهاء فإن كل مسلسل من هذه المسلسلات يستخدم تقنيات 
فيلمية تهدف إلى مساعدة المشاهد على فهم الشخصية المجسّدة» فيُستشهد بذوي السلطة 
والتأثير لتعزيز الخط الدرامي» وتُعرض بعض المشاهد التاريخية المختارة للتأكيد على 
الفكرةء aici,‏ الأفكار Le‏ في نهاية الفيلم حتى يعرف المشاهدون خطورتهاء وأهميتهاء 
ومعناها في إطار Sle‏ هذا الشخص. في المقابل» تستخدم بعض أفلام السير الذاتية 
تقنيات الفيلم لجذب الانتباه للطبيعة البنائية لفيلم السيرة ASI‏ وتحدي افتراضات 
المشاهد الثابتة الخالية من أي شك؛ على سبيل SEU‏ يُعتبر فيلم «دريدا» (Yey)‏ 
لكيربي ديك وآمي تزيرينج كوفمان» تحديًا للشكل السائد لوثائقيات السير الذاتية؛ فهو 
يجسد بمهارة الفارق بين التجربة والتوثيق» ويوضح قدرة الراوي على تأكيد الحقيقة. 
وهو ما يحدث ie‏ من خلال توضيح مدى صعوية بناء قصة؛ فقد رفض جاك 
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دريدا - الذي انشغل خلال حياته المهنية ب «تفكيك» افتراضاتنا عن المعرفة — مرارًا 
التعاون مع صناع الفيلم» مما دفعهم إلى الكشف عن وجودهم كبديل» وهذه التصرفات 
في حد ذاتها تكشف أيضًا عن الشخصية ورؤيتها للفيلسوف. يضع الفيلم أمام المشاهد 
ob Guas‏ يطرح الأسئلة التي طرحها دريدا عن الحقيقة والتعبير. وتظهر أعمال إيرول 
موريس Golul‏ جديدًا ar‏ الصلات الساذجة بين حقائق السيرة الذاتية للشخص 
والفيلم الوثائقي؛ على سبيل SEM‏ في فيلمه «ضباب الحرب» (VY)‏ يسمح موريس 
لروبرت ماكناماراء وزير الدفاع قي عهد الرئيسين كينيدي وجونسون» بوصف حياته 
الخاصة وقراراته السياسية والشخصية المثيرة للجدل بإسهاب» وبدون تعليق» ومن ثم 
تظهر تعقيدات وتناقضات dhe‏ ماكنامارا أمام المشاهدين الذين سيصارعون حتمًا مع 
أحكامهم وآرائهم في ماكنامارا. 


التعديلية 


من الطرق المثيرة لرؤية مدى قوة الحكي أفلام التاريخ المعدلء وهي تلك الأفلام التي 
تتحدى النسخة السائدة من السجل التاريخيء وقد كان للأفلام الوثائقية التى شككت 
3 العرفة الا عن wall‏ العالية القافة كاش كم تعن التعرفة العامة بيده all‏ 
التاريخيةء By‏ غضون ذلك أنتجت وثائق جديدة من مصدر مباشر للمؤرخين» By‏ بعض 
الحالات تكون بمنزلة سجلات فريدة لروايات بصيغة المتكلم عن التاريخ. 
كان المسلسل البريطاني «العالم في UL‏ حرب» (VAVY)‏ الذي أنتجه جيرمي 
إيزاكس للشبكة التليفزيونية التجارية تيمز تي في (خلال حقبة كانت الشبكات التجارية 
البريطانية مطالبة فيها بالقيام بقدر كبير من أعمال الخدمة العامة) - علامة على تحول 
تاريخي في ترجمة الحرب العالمية الثانية. ولا يزال المسلسل المكون من VV‏ ساعة الذي 
يضم مشاهد تاريخية مع لقاءات مع شهود he‏ محبوبًا في بريطانيا وغرض في جميع 
أنحاء العالم» بما في ذلك قناة هيستوريء وقد كان المسلسل Gbaa‏ من جوانب عدة؛ فقد 
As‏ «العالم في حالة حرب» نظرة عالمية للحرب» وليس نظرة قومية أو إقليمية» واعتمد 
على شهود العيان؛ sii‏ عثرت مجموعة من الباحثين التاريخيين المتفانين — بعضهم 
كانوا مؤرخين أكاديميين - على ضيوف لمحاورتهم استطاعوا الوصول لهدف إيزاكس 
المتمثل في توضيح «التأثير الفعلي للحرب على الأشخاص العاديين»» وقد كانت رسالته 
الأساسية هي أن الحرب جحيم» لا أن النصر كان Gale‏ وساعدت الصور الصادمة 
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لمناظر الموت والفظائع الوحشية على إضفاء حيوية على تلك الرسالة» وقد كان له صدى 
قوي في فترة كان فيها الخوف من الحرب النووية التي تحركها القوى العظمى وواقع 
الحروب بالوكالة التي تحرّض عليها القوى العظمى يمثلان جزءًا كبيرًا للغاية من روح 
لعفي 

وفي نفس الوقت تقريبًا أعاد مخرج الأفلام الوثائقية الفرنسية مارسيل أوفولس 
صياغة الفهم العالمي لتجربة فرنسا في الحرب العالمية الثانية. كان منهج أوفولس هو 
التقرير الصحفي الاستقصائيء الذي طبّقه في «الحزن والشفقة» )1414( على إشكالية 
التعاون مع الهيمنة النازيةء وكان قد وجد فيما سبق أعماقًا لم تناقش لمسألة التعاون 
مع الفاشيين الذي لم يتطرق إليه أي شك. ai‏ الفيلم المثير للجدل — الذي مدته أربع 
ساعات ونصف - في الأساس من لقاءات في مدينة كليرمونت-فيراند» وأوضح أن الصورة 
البطولية للمقاومة الفرنسية كانت خرافة من وجهة نظر الطبقة الوسطى في فرنساء 
وأن الطبقة العمالية الفقيرة هى من قاد جهود المقاومة (وقد انتّقد مخرج الفيلم فيما 
بعد لاختياره مدينة كان تمثيل الحزب الشيوعي فيها ضعيفًا على غير المعتاد؛ إذ كان 
الحزب الشيوعي منظمًا Gulal‏ لجهود المقاومة). وعلى الرغم من أن الفيلم كان إنتاجًا 
مشتركًا بين التليفزيون الحكومي الفرنسي بالتعاون مع كل من التليفزيون الحكومي 
بألمانيا الغربية وسويسرا وعُرض في ألمانيا وسويسراء فقد أصدر رئيس الوزراء الفرنسي 
bal‏ بحظر عرضه على التليفزيون الفرنسي» وبعد جولة ناجحة له في الولايات المتحدة, 
غرض في دور العرض الفرنسية وعلى شبكة بي بي سي البريطانية. 

ALL Gall dsl الصارم‎ Geraci! إغادة‎ Go هذا الأملوب‎ bd Yes 
مدته حوالي عشر‎ Lulus الثانيةء سار كلود لانزمان» وهى يهودي فرنسيء حين أنتج‎ 
الكن على‎ sles! ,خلال‎ Gad (V4A0) الهولوكوسنة»‎ gees ساعات: يعنوان «شواه»::‎ 
لقاءات مع الناجين من الهولوكوست والموظفين الباقين على قيد الحياة — أغلبهم من‎ 
التقنيين والمسئولين — بحث لانزمان بأسلوب منهجي في مسألة كيف حدثت الهولوكوست‎ 
على الأقل كيف يتذكرها الناس)» وليس كيف يمكن أن تكون قد حدثت. لقد‎ gf) بالضبط‎ 
محددًا على نحو غير مسبوق لآليات جريمة الاغتيال الجماعي‎ Úle Lau قدم «شواه»‎ 
حول المبادئ‎ Tle تلك» ومن خلال أسلوبه الإجرائي» صدم الجماهير وحركهم, وأثار‎ 
الال القيلم‎ opps Le Gall ol pelSI ago! GIS اع هة التحوارية :“هل‎ 
العنيدين؟ هل كانت إعادة تمثيل اللقاءات ملائمة؟ ما مقدار السياق الذي يمكن منحه‎ 
للمشاهد؟‎ 
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تقدم التعديلية منظورًا مختلفا لتاريخ الحرب العالمية الثانية مصحويًا بمعلومات 
جديدة فحسبء لكنها أدخلت أيضًا عناصر جديدة للقصة؛ ففي اليابان» تتبع فيلم 
«الجيش الإمبراطوري العاري يتقدم» (YAAA)‏ لكازى هارا - وعلى غرار أسلوب سينما 
الواقع — محاريًا قديمًا مهووسًا يحاول كشف انتشار UST‏ لحوم البشر بين القوات التي 
تركت في غينيا الجديدة بعد انتهاء الحرب» وتحميل الإمبراطور مسئولية جرائم الحرب 
التي أتكرت ببساطة بأسلوب مجازي غير صريح. ترمز قصة الفيلم أيضًا برهبتها 
وتفردها إلى إذكار جرائم الحرب عمومًا. وفي الولايات Baill‏ أخرجت المخرجة الأمريكية 
الداعمة للحركة النسوية كونى فيلد فيلمها «حياة المرأة العاملة وأزمنتها» (AAA)‏ 
das‏ ر قن إلا ا Batley‏ خلال فده الحو ف oS‏ 
حياتهن: أرّخْ الفيلم أيضًا للمحاولات TER‏ المنسقة لدفع هؤلاء النساء إلى التخلي عن 
وظائفهن والعودة إلى المنزل بعد الحرب. لقد أدخلت فيلد النساء والعمال من جديد إلى 
تاريخ هيمن عليه الجنود والسياسيون الذكور. 
ومن أروع الأمثلة لإدخال عناصر جديدة على السجل التاريخي مسلسل «عيون على 
AAV) sagt‏ 155 ) لتر فاون Jali Vin ast‏ الذي يال طفرة 
Largs‏ على التليفزيون العام — حركة الحقوق المدنية كحركة تدعم أفضل القيم في 
الثقافة الأمريكية في مواجهة الأوضاع الراهنة آنذاك التى سيطرت عليها العنصرية ولا 
كلق سن الصراعات_الذا حلقة cpr Fre]‏ سكع قري ا 
والبيضء كانوا يعملون مع المؤرخين الأكاديميين كمستشارين» قصصهم باستخدام 
saline‏ نادرة من أرشيفات كبيرة وصغيرة. ومجموعات المقتنيات الشخصية»ء وسراديب 
المحطات التليفزيونية المحلية. قدم المسلسل للمشاهدين المحليين صورًا وحوادث شاهدها 
جمهور الأخبار التليفزيونية المحلية Lay‏ مرة واحدة في الماضي. وقد Úle Gey GIS‏ 
على مستوى البلاد بالتأثير العميق لحركة الحقوق المدنية على التاريخ الأمريكي» وقد 
أصبح المسلسل مادة أساسية في المدارس الأمريكية وعمل كنموذج لمسلسلات التنقيح 
التاريخي اللاحقة مثل مسلسل «شيكانو!» (144I)‏ ذي الأربع ساعات» و«مسألة 
مساواة» )1441( الذي يتناول تاريخ حركات حقوق الشواذ والسحاقيات. 
بالطبع قد يغفل مخرجو الأفلام الوثائقية المعدلة للتاريخ بعض المعلومات ذات 
الأهمية البالغةء سواء أكان ذلك عن عمد Y al‏ على سبيل SEL‏ في الأفلام الوثائقية 
المستقلة التي نفذت في السبعينيات والثمانينيات والتي تسترجع تاريخ الحركات السياسية 


۹۸ 


الأنواع الفرعية 


في الثلاثينيات - fie‏ التنظيم النقابى (فيلم «فتيات النقاية» (AVI‏ والإضرابات (فيلم 
«بالأطفال والأعلام» Tala! Gals (NAVA‏ الإسبانية (فيلم «المعركة الجيدة» (VAAE‏ — 
غالبًا ما كان المخرجون الوثائقيون المنتمون إلى جيل الطفرة السكانية يوضحون حدود 
دور الحزب الشيوعي في KE‏ أو يأخذون التقارير الذاتية لأعضاء الحزب الشيوعى 
على علتها. واعتمادًا على قصص التاريخ الشفهية لإنقاذ عناصر الماضي المطموسة, 
ومن منطلق رؤيتهم لأنفسهم باعتبارهم ورثة للناشطين السياسيين الذين يكثُون لهم 
الإعجاب» كان بإمكان هؤلاء المخرجين بسهولة أن يصبحوا أسرى لقيود التاريخ الشفهي 
كمصدر وحيد للمعلومات. 


أفلام الذكريات والتاريخ 
مع تنامي أرشيفات الأفلام والفيديو المنزلية وظهور كاميرات فيديو AST‏ بساطة» قدّمت 
أفلام الذكريات أو الأفلام الشخصية إسهامات مهمة للفيلم الوثائقي التاريخي؛ ففي 
مك ننه A‏ كاتف عن الأنور اللشحصيية والخاضفةة و RP‏ توضع في مقارنة 

مع السجل الرسمي أو العام؛ إذ توضع الذكريات الفردية متجاورة مع التاريخ العام 
وغاليًا ما تتحداه» فتطفو قصص جديدة على السطح» وتسهم الخبرة الفردية في إثراء 
الفهم العام للماضي. 

يستخدم المخرجون مجموعة متنوعة من التقنيات والأساليب لتجسيد SSM‏ 
ling‏ عبارة مجازية» dy‏ للمخرج ديفيد ماكدوجال» هي وضع «علامات الغياب» 
- صور لخسائرء أو أشياء مهجورةء أو صورة فوتوغرافية تحتاج إلى تفسير - في 
قلب الفيلم وقلب المشكلة التي ستّحل من خلال الذكرى؛ على سبيل المثال» بحث صناع 
abs‏ «في أحضان الغرياء» (Yet)‏ عن «برنامج نقل الأطفال» الذي نقل الأطفال 
اليهود إلى خارج ألمانيا النازية» بالبحث عن الأشياء الفعلية التى أحضرها الأطفال معهم 
واستخدموها كرموزء Var‏ من مجرد عرض شيء مشابه» Bs‏ مرات Base‏ استخدم 
صناع الأفلام الشخصية أيضًا مقارية ساخرة أو تأملية للأشياء أو الصور المألوفة مما 
يفرض إعادة تحليلها: الملصقات» والصور البيضاء ونص يثير الخوف أو يطرح Aiai‏ 
والتكرار» وهي أشياء تدفع المشاهدين إلى التأمل في معنى صوت أو صورة ما أو إعادة 


تفسيرهما. 
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في بعض الحالات» نهل المخرجون من صناعة الأفلام الطليعية والتجريبية من 
عصور سابقةء وتقدم أعمال المخرجة الطليعية الأمريكية إيفون رينر العديد من ABA‏ 
الجيدة لذلك. أيضًا بنى المخرج الأمريكي JEU‏ ذو الأصل الأفريقي Goble‏ ريجز فيلمه 
adh,‏ كن د A as) oy aes‏ ا ی الو dil‏ 
نحو الاعتراف بهويته» Lel‏ أعمال روس ماكيلوي التي تتناول حياته («مسيرة شيرمان» 
1 «نشرة أخبار الساعة السادسة» AAAI‏ «الأوراق اللامعة» (YY‏ التى تتبع 
تطور إحساس المخرج gi)‏ الشخصيات) بذاته» فهى تعتمد على التدريب ceil‏ تلقاه 
ماكيلوي بين مخرجي الأفلام EAEC Creer,‏ نان المجموعة وحياتهم الشخصية 
كموضوعات لها. 

وقد ساهمت الأفلام الشخصية في تطور حركات الهوية الثقافية في جميع أنحاء 
العالم في الثمانينيات والتسعينيات؛ فقد أفرزت التغيرات السياسية والعولمة الاقتصادية 
حركات الآسيويين الجنوبيينء والآسيويين الجنوبيين الشرقيين» و«الصينيين بالخارج»» 
والأفارقة» وهي حركات جديدة ومشتتة وضخمة. وبدأت ثقافات مشتتة واعية GIS‏ في 
الظهور والبحث عن التعبير الذاتى في الأفلام بدعم من المؤسسات التى تشجع هذا التعبير 
الذاتي. وفي بريطانيا تضافرت احتجاجات المخرجين المستقلين» ومطالب الأقليات العرقية 
3 عقا أعمال الشغبء وإطلاق تليفزيون القناة الرابعة الجديدة الخاصة (وإن كانت 
قد مولت بعائدات حكومية) - في تكوين ورش العمل الخاصة لتشجيع ورعاية الأفلام 
التى تصنعها الأقليات. 

l‏ كان من ضمن النتائج الناجحة ما يسمى بورش عمل الأفلام السوداءء من بينها 
ورشة سانكوفا التي يعد إيزاك جولين Moly‏ من أشهر مخرجيهاء وورشة بلاك أوديو 
كوليكتيف» وقد أثارت هذه الورش مجادلات سياسية ضخمة ومثمرة عن التجسيد 
الذاتي للأقليات المتعددة ودور النساءء وكان من أبرز نتائجها فيلم «أغنيات هاندسورث» 
)1441( لجون أكومفرا. أعاد هذا الفيلم التجريبي الجريء — بأسلوب شاعري — 
استخدام هنون E‏ الشعن: والكهياء Baill‏ والحراكد السيتناقية. dala ly‏ التاريضة 
من فترة الاستعمار في مقال شخصي عن التاريخ والهوية. من الأعمال الأخرى التي 
استقبلت بحفاوة فيلم «الجسد الجميل» )١1110(‏ لإنجوزي أونووراء وهي ابنة لأب 
نيجيري وأم بريطانية. يجمع الفيلم ما بين الفيلم الروائي والفيلم الوثائقي» مستعينًا 
بممثلة لتجسيد دور المخرجةء فيما تلعب الأم الحقيقية دورها في الفيلم. يعقد الفيلم 
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مقارنة بين صورة الجسم بالنسبة للأم والابنة وتاريخهما الشخصي استنادًا إلى تأثرهما 
بفعل التمييز العرقي والجنسي والعمري المألوف للمجتمع البريطاني. 

أفرز LAÍ‏ عصر ما بعد الاستعمار وما بعد الحرب الباردة الكثير من الأعمال التي 
جمعت بين النزعة لدمج السيرة الذاتية وإعادة تمحيص التاريخء واتجه المخرجون إلى 
شكل المقال الشخصي لتحدي فجوة الذاكرة الرسمية في أفريقيا. كان والد ديفيد أشكارء 
الذي كان مسئولًا غينيًا MUL‏ قد أقصي من منصبه الرفيع وتوفي في السجن. ومزج أشكار 
في فيلمه «إرادة الله» )1441( إعادة التجسيد مع الخطابات العائليةء والأفلام المنزلية 
وصور الجرائد السينمائية لتحدي الرواية الرسمية عن اختفاء والده. قدم الفيلم — الذي 
ينتمى لأفلام السيرة الذاتية بقدر ما ينتمى للأفلام التأملية — معارضة للهالة الأسطورية 
المحيطة بالقائد الثوري سيكو توريه» وأثار tae‏ في غينيا وفي جميع أنحاء العالم. قدم 
LA‏ المخرج الهاييتي راءول بيك» الذي كانت عائلته تخدم حكومة باتريس لومومبا في 
E‏ ل اموا موت مول datas (VAY)‏ ا = الذي قنع ديك Laid‏ 
بعد نسخة روائية منه تحمل نفس الاسم - على الأفلام المنزلية لعائلة بيك ويومياته 
المصورة بالفيديى في بحثه الذي لم يثمر عن شيء عن صور لومومبا الأرشيفية التي 
أخفاها مويوتى قاتل لومومبا وخليفته في الحكم» بجانب اللقاءات والمقاطع الإخبارية. LÍ‏ 
الكاميروني جان ماري تينوء فقد قدم سلسلة من الأفلام الشخصية المصحوبة بتعليق 
صوتي حاد تربط التاريخ الاستعماري بفظائع الحاضرء ومن بينها «أفريقياء سوف 
أنهبك» (۱۹۹۲). 

أثارت نهاية الديكتاتوريات الأمريكية اللاتينية أيضًا موضوع الذكريات والتاريخ؛ 
ففي فيلم «بعد عشرين عامّا» والمعروف LA‏ باسم «رجل على قائمة الموت» (VAAL)‏ 
عاد البرازيلي إدواردو كوتينى إلى مكان ما حيث دفن فريقٌ فيلمه قبل عشرين Úle‏ على 
عجالة شرائط فيلم كان ضمن مشروع لأفلام السينما الجديدة عن مقتل فلاح كان قاتدًا 
لإحدى حركات الإصلاح الزراعي للفلاحين» وتوقف المشروع فجأة بسبب تمرد عسكري. 
بده ذلك Ul Blah SAIN ale gS cheese‏ .كاتف cael‏ قصة عن جين 
ضائع رويت من خلال تجارب ihle‏ محطمة. قدم المخرج التشيلي باتريشيو جوزمان في 
عام ۱۹۹۷ LAÍ‏ فيلم «تشيليء الذكرى العنيدة»» وهو ترجمة لرحلته إلى الوطن لعرض 
فيلم «معركة تشيلي» - الذي كان محظورًا حتى ذلك الحين - لأول مرة لبني وطنه. 

کا ا LA‏ و هدام الذاكرة الحافة 1) لمكن Topa‏ 
تحمله» وكان إنتاج أفلام الهولوكوست وأفلام الذكريات غزيرًا خلال التسعينيات» نذكر 
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شكل :Y-Y‏ الصورة «heb‏ ملحمة ياتريشيو جوزمان «معركة تشيلي» (ava)‏ عن سقوط 
حكومة أليندي» لم يعرض في تشيلي حتى عودته بعد ۰ dle‏ وهي الزيارة التي وثقت في 
فيلم «تشيلي» الذكرى العنيدة» (V44Y)‏ الصورة بالأسفل. من إخراج باتريشيو حوزمان. 


منها بين أفلام أخرى عديدة: «ألماس في الجليد» (144E)‏ لميرا بينفوردء و«تانجو العبيد» 
)149( لإيلان زيفء و«المقاتل» (YN)‏ لأمير بار-ليفء و«الغميضة» (5 )٠٠١‏ لأورين 
رودافسكي ومناحم دوم. كان أحفاد الناجين من المحرقةء وأحيانًا الناجون أنفسهم» 
يبحثون عن إجابات sf‏ نهاية آى قرار من خلال العودة إلى مواقع الأحداث: أى مقابلة 
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ناجين آخرين» أو حتى مواجهة مع هؤلاء المنتمين للماضي. من الأعمال» أيضّاء التي 
تستكشف قدرة الذاكرة الخاصة على إثراء معرفة العامة بالماضي أعمال المجري 006 
فورجاش» الذي أعاد صياغة مشاهد عائلية ومشاهد بكاميرات هواة لخلق تأملات عن 
تاريخ أورويا الشرقية خلال الثلاثينيات» الذي خضع للنسيان والطمس. 

أخيرّاء امتزجت الأفلام التي يكون فيها الراوي مشاركًا في الأحداث والأفلام المنزلية 
في شكل أفلام Gags‏ إلى إعادة تمحيص الثقافة الشعبيةء فتجد فيلم «دوج تاون وزي 
بويز» )۲٠١٠(‏ لستاسي بيرالتاء الذي يجسد تاريخًا Glis‏ ومثيرًا لثقافة التزلج بالألواح» 
ويتعقب تطورها من شوارع سانتا Saige‏ الجانبية الحصوية إلى blis‏ تجاري يقدر 
حجمه بالمليارات cle‏ بعض مشاهيره (منهم بيرالتا نفسه) من تلك الشوارع» وهو ينسج 
الأفلام المنزلية مع الذكريات ويقارن كليهما بمادة واقعية من عالم التزلج التنافسي 
ذي الإيقاع السريع والطابع التجاري. يصنع فيلم «تان تان وأنا»» للمخرج الدانماركي 
أندرز هوجسيرو أوسترجارد أيضًاء سيرة ذاتية نفسية حساسة للكاتب والفنان البلجيكى 
هيرجيه» مزاوجًا لقاءات صوتية شخصية ega‏ من السبعينيات مع رسوم eer‏ 
مستمدة من مشاهد مرئية حديثة لهيرجيه؛ إلى جانب إضفاء الحياة على رسوم كتبه 
الكوميدية. أيضًا يساهم فهم رحلة هيرجيه من كاثوليكي شديد المحافظة إلى الانتماء 
لحركة العصر الجديد خلال فترة الحرب الباردة في إعا Sale‏ تحليل كته الكوميدية الشهيرة 

وقد دفع نمو الأفلام الوثائقية الشخصية الباحثين والدارسين إلى استكشاف علاقة 
الذكرى بالحقيقة, فتذهب ليندا ويليامز إلى أن مثل هذه الأفلام تتحدى المشاهدين لإدراك 
أن الحقائق توجد داخل سياق معينء فيما يتعلق بالأكاذيب» وتختار من بين حقائق 
PERN]‏ ولكونها تتجاوز حدود التدير الذاتي (بمعنى لفت الأنظار إلى حقيقة أن الفيلم 
هو (als‏ 5 تفترض مثل هذه الأفلام Í‏ ن هناك حقائق مهمة يجب كشفهاء daly‏ من 
الممكن أن تُكشف على الرغم من - أو حتى بلفت الأنظار إلى - تحيز إدراكنا. وهكذا 
فإن مثل هذه الأفلام تقدم مقارية أخرى للإشكالية المتمثلة في كيف يمكن للمخرجين 
الوثائقيين أن يكونوا صادقين. ويوضح بيل نيكولاس أن الأفلام الوثائقية الشخصية غالبًا 
ما «تعرض» الحالة الذهنية للمخرج وتداعى الأفكار لديه» موثقة lég‏ حميمًا وشديد 
الخصوصية للواقع. cas‏ انكل تو اد النبرة التطهيرية عادة للأفلام الوثائقية 
تدخل المشاهدين على نحو نشط وفعال إلى بنية معنى الفيلم» مما يعلي مستوى التعاطف 
والتوحد الوجداني. 
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قابل للاستخدام لمن ولأي شيء؟ 


أحيانًا ما يغضب مخرجو الأفلام الوثائقية من فكرة أنهم لا بد أن يصبحوا مؤرخين 
لكي يقدموا أفلامًا تاريخيةء غير أن مسئولية المخرج تجاه المستخدمين مسئولية كبيرة, 
فكل فيلم وثائقي لا يؤخذ كتجسيد دقيق للتاريخ الذي يعرضه من جانب المشاهدين ثم 
المخرجين فحسبء بل إن المعرفة التاريخية أيضًا تشكل إدراك المستخدمين لهويتهم في 
الحاضر؛ فقد قال جون ull‏ من خلال إخراجه لفيلم «صحراء كاديلاك» (NAAV)‏ عن 
سياسات المياه في الولايات المتحدة»ء إنه على الرغم من أن الكثير من السدود تبدو متشابهةء 
فقد أصر على تحري الدقة المطلقة لمعرفته أن المخرجين فيما بعد سوف يقتبسون من 
أعماله بدلا من الرجوع إلى المصادر التي استخدمها في الأساس»ء فكل فيلم تاريخي تقع 
أحداثه داخل إطار أيديولوجي يستحق على الأقل استيعابه قبل تقديمه للمشاهدين. 

إذا كان كل التاريخ LB‏ للاستخدام إذن ما الجوانب المناسبة في كل قصةء ولمن 
هى مناسبة؟ ولماذا؟ تلك أسئلة جيدة يجدر طرحها على صناع الفيلم والمشاهدين على 
guna‏ 


الأفلام الإثنوجرافية 


الفيلم الإثنوجرافي هى مصطلح ذو دلالات Bisse‏ فالقائمون على وضع برامج المهرجانات. 
كالمسثولين عن مهرجان مارجريت ميد للسينما الذي يقام كل عام في نيويورك بالمتحف 
الأمريكي للتاريخ الطبيعيء والذي يرسي المعايير في هذا الصدد, غالبًا ما يعرّفون الفيلم 
الإلتوهراق qed GUL ge pls Gb‏ أن الشعوي الغريية gf‏ الحادات:والتقالين 
وعلى ضوء هذا المبدأ يتفق واضعو البرامج بالتليفزيون على الأفلام الوثائقية التي 
تعمل على الترفيه والتسلية» سواء بأسلوب ساحر أو صادم» من خلال مادة تتناول 
الشعوب الغريبة. ويسعد صناع الأفلام المستقلون مثل ليس بلانك» الذي استكشف 
الثقافات الفرعية الموسيقية والغذاثية حول العالم بتعاطف واحترام» بعرض أعمالهم 
تحت هذه المظلة» ويود علماء الأنثروبولوجيا لو يرون المصطلح يستخدم بطريقة أكثر 
علمية» فيذهب alle‏ الأنثروبولوجيا جاي روبي إلى أنه فقط لو أنتج الفيلم على يد 
عالم إكنوجرافيا ase‏ باستخدام الوسائل الميدانية الإثنؤجرافية» ويهدف تقديم مادة 
إثنوجرافية يقيّمها خبراء في المجال» لوجب أن يطلق عليه فيلمًا إثنوجرافيًا. 
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والرابط بين هذه التفسيرات المتعددة هو فكرة الآخرية؛ فكرة أن الفيلم الإثنوجرافي 
هو نظرة من الخارج على ثقافة ماء Eile‏ إياك لمحة Loc‏ يدور داخله» ومثل هذا الادعاء من 
شأنه أن يزيد من المخاطر المتعلقة بالمسائل الأخلاقية المعتادة للفيلم الوثاكقي؛ فالعلاقة 
بين مخرج الفيلم والبطل تكون مشحونة على نحو خاص في السينما الإثنوجرافية؛ لأن 
الأبطال في أغلب الأحيان يكونون أعضاء بجماعات ثقافية ذات نفوذ أقل في المجتمع 
والإعلام من مخرج الفيلم. ويجد علماء الأنثرويولوجيا متعة في القصة التي رواها عالم 
الأنثرويولوجيا والمخرج سول وورث عن سام يازي. كان وورث يدير مشروع أفلام 
galib‏ في السبعينيات» بالاشتراك مع جون أديرء وكان هدف المشروع تعليم هنود نافاهو 
تقنيات صناعة الأفلام دون فرض مرشحات جمالية أو أيديولوجية. عند وصف Eg rill‏ 
تساءل العجوز سام يازي: Rate Ja»‏ صناعة الأفلام بالأغنام؟» وحين طمأنه المخرجون 
ob‏ ما من ضرر سيلحق بالأغنام» تساءل يازي: «هل ستدرٌ صناعة الأفلام منفعة على 
الأغنام؟» فأجابا: «حسناء كلا.» فأجاب: «إذن Al‏ نصنع أفلامًا؟» وقد كتب وورث يقول: 
«لا يزال سؤال سام يازي يراودني.» 


صنع المال 
كانت GLY‏ الأولى على سؤال Aly‏ نصنع أفلامًا؟» مباشرة وصريحة: من أجل صنع 
المال. في تلك الفترةء ترسخت SU)‏ المغامرات الغريبة المقترنة بنقاط تقاطع مع الممارسة 
الأنثروبولوجية (التأريخ للثقافات البدائية» والتعايش مع الأبطالء وإشراك الأبطال في 
صياغة القصة)» وكان «نانوك ابن الشمال» لفلاهرتي مصدر إلهام لصناع الأفلام 
الأنثرويولوجيين» فقام مريان سي كوبرء الذي كان قد شارك في إنتاج فيلم رحلات رائع 
ولكنه فشل Lille‏ وهو فيلم «المرعى» (VA)‏ عن إحدى القبائل البدويةء بتقديم فيلم 
«التغيير» في عام gagi VAYV‏ ق نجاحًا على مستوى شباك التذاكرء وأنتج فيلم «كينج 
كونج» (VATY)‏ الذي حقق نجاحًا ضخمًا. استوحي فيلم «التغيير» من الإقامة لمدة 
ثمانية عشر شهرًا مع اللاويين في شمال تايلاند. وقد بنى قصة سهلة على المشاهد من 
واقع الحياة اليومية؛ إذ يقاوم القرويون تهديدات موجهة لهم من فهد ونمرء وبعد فرار 
جماعي للأفيال البرية (وهو حدث جرى تمثيله)» يروّض القرويون الأفيال ويستخدمونها 
لإعادة بناء حياة يعمها السلام في الغابة. 

وقد قادت أفلام المغامرات الغريبة إلى الأفلام السينمائية الزاخرة بالفانتازيا عن 
الأدغال» وكذلك «الأفلام الوثائقية الصادمة»» مثل فيلم «قصبة موندو» المنتج عام 
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5 وأجزائه. في «قصبة موندو»» انتقلت الكاميرا من المشاهد الصادمة؛ مثل ald‏ 
رجال القبائل في غينيا الجديدة بضرب خنزير حتى الموت» إلى مشاهد هزلية مثل قيام 
الطلاب الأكبر Éa‏ بتعلم رقصة الهولا بأسلوب أخرق ومرتبك مصحوبة بسرد وموسيقى 
کو EREA‏ القن فا ت 

عرضت الأفلام الأعلى مستوى على المشاهدين تجارب تتعلق بالثقافات (Soa‏ 
دون cles!‏ أنها تقدم رؤية إثنوجرافيةء وإن كانت غالبًا ما تستفيد من هذه الصلةء 
ففي «الطيور النافقة» (VAY)‏ عن الحياة والموت في إيريان جايا الغربيةء استخدم 
الفنان روبرت جاردنر رخصة مكتسبة من فلاهرتي بنسج «قصة حقيقية» من «أحداث 
N eal‏ موه Bellis FAIS leh‏ 
وغاليًا ما كانوا يطلقون على أعماله إثنوجرافية (وهو الشيء الذي لم يسبق لجاردنر فعله 
قط). وفي فيلم «غابة النعيم» (AAO)‏ عن طقوس الموت والحياة اليومية في بيناريس 
وما حولهاء صنع جاردنر رؤية تأملية فريدة ولكنها جذابة» وأحيانًا مرعبة» عن الموت 
lang‏ الجياة وقد عرض paleall‏ جف الك ايفان الذين jose AS‏ 
حد بعيد الممارسات المعروضة في الفيلم» وقد حزن الآسيويون الجنوبيون» والهندوس» 
وعلماء الأنثروبولوجيا لغياب السياق الثقافي. 


الصراع مع التقاليد 
مع ازدهار سوق البث التليفزيوني في الستينيات والسبعينيات» ازدهرت LAÍ‏ المسلسلات 
ال Aalst (gles‏ مكل able ate idan‏ قن فق alley Wilbon‏ يفف 
Bas ALS O EA)‏ نيدو watl il les Sau Ge Jo‏ رفن SA‏ 
VIAN ole cs GU‏ وهاليًا ما كان Gees AGRA‏ هل GN‏ فك 
صيحات الخبراء الأنثروبولوجيين وأحيانًا أعضاء الجماعات الثقافية أنفسهم - على 
التصديق بأنهم يشاهدون عادات ثقافية خالصة من الممكن بلمسة واحدة من العالم 
الحديث أن تتعرض للدمار. 

allea اليوم لا تقدم‎ GUI النخحلاف‎ Glad -الوخائقية التى تكناول‎ ala aloes 
وصقت الكو الشعان‎ GAC عار وتنا تسكن عل‎ SEES Ab 
.تعمل غ ا کل‎ CE, Parone Coren All ا‎ ged ti متتاولة‎ 
شخصيات حسنة الطلعة» وممارسات نابضة بالحيوية» وقصص تحركها الأزمات» أو‎ 
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الوحشيةء أو الكوارث» وغالبًا ما تدعي أنها تنقذ لمحة أخيرة لثقافة غريبة في طريقها 
للاندثار من أجل عرضها للمشاهدين aydas‏ كما يفعل فيلم «قصة الجمل الباكي»» 
sais‏ امامل pigs Weal ta‏ ا cp) ily‏ ( ع Veal‏ يحي (Gi‏ 
للمشاهدين في أحد الأسابيع العادات الغريبة في تزيين الجسم حول العالم» ويعرض 
الأطعمة الغريبة التي يتناولها الناس في الأسبوع الذي dah‏ وتجتهد أعمال أخرى 
لاصطحاب المشاهدين إلى داخل تجرية أحد الأشخاص بأسلوب بسيط بعيد عن التكلف؛ 
على سبيل JM‏ يتتبع المخرج الهولندي ليونارد ريتيل هلمريش في فيلم «شكل القمر» 
(Y+ + £)‏ بأسلوب سينما الواقع» أرملة مسيحية في جاكرتا عند تحول ابنها إلى الإسلام؛ 
مانحًا المشاهدين الغربيين لمحة عن الصراعات الثقافية التى ريما لم يكونوا يتخيلونها. 

as موعنوعات عانق الثقافات. افقوم يدوق‎ SU EE مك‎ as 
وسائل الإعلام» التي تعمل ضد الرؤية التأمليةء والتجريبء والتأويل المفتوح. وتعتبر‎ 
مع‎ Gaus أعمال الأستراليّين روبين أندرسون وبوب كونيلي مشوقة باعتبارها صرائًا‎ 
قيود الإعلام التجاري؛ ففي فيلمهما الأول الذي حظي بعرض على نطاق واسع «اللقاء‎ 
قاع خمد الك‎ UN مشاهد‎ Shue للقرويين في غا‎ nosh (44%) الأول‎ 
وكانوا مجموعة من المكتشفين الذكورء وهكذا جرت رؤية توثيق المكتشفين لرحلتهم‎ 
القرويين. يتعقب الفيلم أيضًا العواقب المستمرة‎ nel الاستكشافية مرة أخرى من خلال‎ 
من علاقات غير مشروعة,‎ Gib في التوسع لهذا اللقاء الذي جلب للبابويين ما لم يسعوا له‎ 
وأمراض»ء وماکینات» واقتصاد سياحى.‎ 

ويرجع الإبهار في «اللقاء الأول»» الذي كان له جزآنء إلى تلاعبه البارع والرشيق 
بالرؤية التأملية داخل حدود تقاليد الواقعية؛ فهو يطلب من المشاهدين أن يعيدوا 
تمحيص المشاهد الأولى بأسلوب نقدي» ويطمئنهم LAÍ‏ على ثبات المعنى في مشاهد 
أندرسون وكونيلي» من خلال مونتاجهاء وتركيزها القصصي الضيق» وتوضيحاته 
الصريحة والضمنية لما رآه المشاهدون. 


علمية؟ 


كان علفاء التحتماع 3 النذابة”يتكيلون أن القيله الاكتوتيراق أا dale‏ وقد elale pad‏ 
الأنثروبولوجيا الأوائلء أمثال فرانز بواز (مؤسس (SLU‏ ومارجريت ميد» وجريجوري 
Ogun‏ أفلامًا قصيرة ذات طايع وصفى بحت بقوانين ونظم منفصلة, وعلى مدار «J gcc‏ 
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كان معهد جوتنجن للأفلام العلمية في ألمانيا يتفق على تصوير مشاهد مدتها خمس 
دقائق» مصحوية بنصوص مكتويةء عن الطقوس الخاصة وتقنيات الإنتاج. وتوجد 
أرشيفات ضخمة لمثل هذه المواد اليوم على نطاق «le‏ غير أن هذه الأرشيفات تثير 
امل لم تكن als‏ واضعة ان glia E‏ الو .ذلك الو ها الذي ف 
هذه القوانين للأشخاص القائمين بها؟ ما نوع الاستفسار الذي تخدمه هذه المعلومات؟ 
هل كان هؤلاء الأشخاص يعيدون تجسيد شيء أم كانوا يُضبطون متلبسين بفعل شيء 
دائمًا ما يفعلونه؟ i‏ : 

وسرعان ما بدأ slale‏ الأنثروبولوجيا والمخرجون المدربون تدريبًا أنثروبولوجيًا 
في استكشاف هذه الأسئلة. أصبح الأمريكي جون مارشال لأول مرة على معرفة لبدو 
كالاهاري حين كان مراهقًا موسرًا في رحلة سفاري مع والده» sary‏ بضع سنوات 
قدّم abs‏ «الصيادون» (VAOV)‏ مستعيتًا بمشاهد صامتة كان قد أخذها مع السان 
(وكانوا يعرفون بالبوشمن لدى البيض في جنوب أفريقيا آنذاك). كان يتطلع جهارًا 
لأن يكون فلاهرتي كالاهاريء والاحتفاء بالكفاح الناجح gull‏ في مواجهة الطبيعة. 
حقق الفيلم نجاحًا تجاريًاء وشوهد على نطاق واسع في حجرات الدراسةء ولكنه أيضًا 
انتقد لرومانسيته» وقد دفعته المجادلات التى cuts‏ إلى إعادة التفكير» وهذا حدا به 
إلى إعادة تقطيع المشاهد إلى سلسلة من RET‏ التعليمية بالتعاون مع المصور الشاب 
تيموثي آش - من بين آخرين — الذي كان آنذاك يسعى للحصول على درجة علمية 
فالألا زويو لوتخناء وأصبحت الأفلام القصيرة ذات التركيز الأحادي والمصحوبة Bolas‏ 
نقاشية شائعة في التدريس. 

اتجه مارشال للعمل مع رواد حركة سينما الواقع» من ضمنهم فريد وايزمان (الذي 
صور له فيلم «حماقات تيتيكت»)» ودي إيه بينبيكر» وتلميذ فلاهرتي ريتشارد ليكوك. 
وفي عام ٠۱۹۸ء pad‏ مارشال مع أدريان ليندن فيلم سيرة ذاتية عن إحدى بطلاته في 
جنوب أفريقياء ودمج فيه مشاهد كان قد التقطها لها على مدار ثلاثة عقود كانت فيها 
حقوق السان منهارة إلى حد سيئ. كان الفيلم بعنوان «ناي: قصة امرأة من الكونج» 
tabat gaily :)158(‏ التليفزيون العام الأمريكي؛ وتعرض Silo BAG‏ مع العزلة 
الرومانسية لفيلمه الأول وأرّخ لتزايد وعي مارشال بنفوذ وقوة المخرج بالنسبة للبطل. 

بعد عمله مع مارشالء اتجه تيم آش للتعاون مع alle‏ الأنثروبولوجيا نابليون 
تشاجنون» الذي عمل في منطقة الأراضي المنخفضة بالبرازيل مع قبيلة يانومامي» وهناك 
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أنتج بالتعاون مع تشاجنون مجموعة كبيرة من الأعمال» واستكشف أيضًا كيفية تجسيد 
فهمهم وخبرتهم مع ثقافة يانومامي. وقد كان فيلم «معركة الفئوس» (1910) انتصارًا 
لتعاونهما ونقدًا لمناهج الفيلم الإثنوجرافي حتى تلك الفترة. في aball‏ يشاهد آش 
وتشتاحدون ني Bias‏ بالفتويين في إحدى القرى ويصورانهاء وقد قدم آش عدة نسخ 
ا tha Le cages‏ الكل wall‏ الى تخود وة ارتخد فعا التصوير 
octal‏ والأسوع الإرشاذية لإظهان الشاركين والأحدات عل Slats a gad‏ لخلاقات 
ee E a oa‏ را Ss WAS Nat E CAINE‏ تمر 
الفئوس» المشاهدين على أن يسألوا أنفسهم كيف كانوا سيفسرون ما رأوه. وعلى الرغم 
من أنه لم يسفر عن أي أعمال محاكية (ريما لعدم صلاحية النموذج للتطبيق تجاريًا)» 
فقد فجر جدالًا أنثروبولوجيًا عن الكيفية المثلى لاستخدام السينما. 


جان روش 


منذ الستينيات خلق التحرر من ادعاءات الموضوعية العلمية اضطرابًا في فرع 
الأنثروبولوجياء وفي الوقت نفسه»ء انبهر مخرجون ذوو ميول إثنوجرافية بسينما الواقع» 
ومن بين من امتطوا هاتين الموجتين عالم الأنثروبولوجيا والمخرج جان روشء أحد أكثر 
القوى إبداعًا وابتكارًا في مجال الأفلام الإثنوجرافية وواحد من أنشط المجددين فيه. 

كان روش مهندسًاء دفعه عمله في غرب أفريقيا إلى دراسة الأنثرويولوجيا عند 
Gage‏ إل pail Lu’‏ ف الدهاية AST‏ من Mle‏ فيل (gis sysall‏ كان بالتعاون ماع 
أبطاله. وقد استمد الإلهام من كل من فلاهرتي وفيرتوف» فقد احترم العلاقة الودودة 
بين فلاهرتي وأبطاله ومنهجه القائم على AS LAL‏ وأعجب بفيرتوف لشغفه بتصوير 
الحياة كما هي ثم استغلال Gall‏ في مونتاج ذلك الواقع» مجيرًا المشاهد على الاعتراف 
بوجود ails‏ الفيلم. 

كان لأول أفلام روش الكبرى دوره في دفعه لإعادة التفكير في منهجه الأوليء فقد 
اصطحب فيلمه «الأسياد المجانين» )١1155(‏ إلى داخل أحد الطقوس الروحانية لعطلة 
قهاية Jus ep gall‏ فنا عمال این من حوب [فويقيا ole BLL‏ العشية: 
equate‏ انو ا يقلذون cya slanted cals Lad‏ وقد igs ain GLAD‏ الا 
olf‏ أن :هذا الظفين GIS‏ ترا عن واففوع الاشتعتاري وتخ din Cage‏ شنب الفيلم 
صدمة للأوروبيين وفزًا للأفارقة الذين خشوا أن ينظر إليهم الأوروبيون كشعوب غير 
FEN coh SEL AW COM E ESN] IP eee me eee Oh | A en eR Saa‏ 
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ومع أن روش لم يتبرأ مطلقًا من الفيلم» فقد بدأ في العمل بمزيد من التعاون مع 
أبطال أفلامه» وأيضًا لم يتوقف عن تجاريه لمعرفة كيفية استكشافه ذاتيتهم» وغاليًا ما 
كان يلجأ إلى الخيال والفانتازيا وتقمص الأدوار؛ على سبيل المثال» في فيلم «أنا أسود» 
(40V)‏ تقمص شباب من السونجاي أدوار الشخصيات التي صنعوها - من نسيج 
حياتهم - في فيلم صنع بجهود تعاونية عن أسبوع في حياة عامل alge‏ وشرع روش 
في صياغة منهج استخدم الكاميرا كأداة تحريك أو عامل حفز لكشف التوتر الاجتماعىء 
وهو المنهج الذي اتبعه في النظر إلى «قبيلته» من الباريسيين في «يوميات صيفه.  ٠‏ 

لقد كان هدفه أن يتحدى المناهج غير التأملية في تناول كل من العلم والفن في 
السينما. وعن موضوع الأنثرويولوجيا قال روش إنه كان يرغب في الكف عن اعتبارها 
«ابنة كبرى للاستعمارية؛ فرع من المعرفة يختص به ذوو السلطة لاستجواب غيرهم من 
الناس. إنني أرغب في الاستعاضة عنها بأنثروبولوجيا مشتركة ... حوار أنثروبولوجي 
بين أناس منتمين لثقافات مختلفة» وهو في نظري منهج علوم الإنسان في المستقبل.» وقد 
قال عن الفيلم الوثائقي: 


لا يوجد أي حدود تقريبًا بين الفيلم الوثائقي والأفلام الروائية؛ فالسينماء 
فن الازدواج» هى مرحلة انتقالية من العالم الواقعى إلى العالم الخياليء 
والإثنوجرافياء abd ale‏ تفكير الآخرين» هو نقطة عبور دائمة من alle‏ 
مفاهيمى إلى آخر؛ ألعاب أكروياتية أقل مخاطرها أن يفقد المرء موطئ قدمه. 


قدم روش أفلامًا عن أشخاص آخرين لثلاثة أسباب؛ أولها بالطبع أنه كان يصنعها 
لنفسه»ء والسبب الثانى أنه كان يصنعها لجماهير dole‏ أما السبب الثالث لتقديمه 
هذه الأفلام» فهو أن «السينما هي الوسيلة الوحيدة التي أملكها لإظهار شخص آخر 
كيفما أراه أنا»» وحبذا لو كانت تشاركية. لقد أصبحت السينما وسيلة لتغيير العلاقة 
الأنثرويولوجية: Lai»‏ التغذية الراجعةء لم يعد alle‏ الأنثروبولوجيا alle‏ حشرات 
يلاحظ الشخص موضوع LS dias‏ لو كان حشرة (محقرًا من شأنه)» ولكن يلاحظه 
كما لو كان محفرًا لبناء تفاهم متبادل Loo)‏ يضفي عليه جلالة وكرامة).» حتى اليوم 
لا يزال المهتمون بمسائل القوة والمعنى في الفيلم الإثنوجراني يعودون إلى جان روش 


الأنواع الفرعية 
صنعت بواسطة .. 


بنى صناع الأفلام الإتنوجرافية على إبداع روش الشجاع في إيجاد طرق لرأب فجوة السلطة 
بين البطل والمخرج» وجرّبوا أيضًا إبداعهم الخاص. وقد نتج ديفيد وجوديث ماكدوجال 
— اللذان Lage‏ او وها pla las Vang Jails La Ady‏ ك اعا jaan‏ 
ورصينة تجسد وتعترض على نظرية ne a‏ التشاركية»» وهو مصطلح يفضلانه على 
بطاح وها الواقق» قل اوقم من أن Laghlecl‏ كافك اة من الطران الأول: 
ويجمع بين أفلام الزوجين ماكدوجال احترام علنى للعادات الثقافية والاختيارات الثقافية 
لأيطال الفيلم» دون مطالبة للشاهدين بحبها أ التعاطف معهاء فقي plas‏ «جمال 
lagi‏ زواع تؤركاناء ad (VAVI)‏ الزوجان Jia‏ العملية التي CTR‏ 
خلالها التفاوض على حفل زفاف بين جماعة في LAS‏ كانا على معرفة وذ فة يهاه يكشت 
الفيلم مفهومًا للزواج يختلف UGS!‏ عميقًا عن المفهوم الغربي المعاصر. ف الوقت تقفية: 
تعبّر اختيارات الزوجين ماكدوجال أيضًا عن قناعاتهما: فأفلامهما عن SLE‏ التوركانا 
هي تأييد ضمني لحق الرعاة في العيش كرعاة. ويقول ديفيد ماكدوجال إنه يرغب في 
«أن يجعل الفيلم الوثائقي وسيلة للتلاحم مع العالم» يواجه الحقيقة على نحو فعالء وفي 
فضون ذاك يمول إل د الافتقصاء و Gl), os‏ 

كانت مشاركة الأيطال أيضًا Kja‏ من نشاط مضاد للاستعمار» وهو ما يوثقه 
جيدًا فيلم «التقاط الصور» )3443( عن جيل من صناع الأفلام الإثنوجرافية في أستراليا 
ونيوزيلنداء ففي الستينيات والسبعينيات» عندما بدأ الأستراليون في إعادة النظر في 
COLA AISI, E‏ وبح حصدول: Qaida Suwa LE‏ قز Ve‏ 
نظر slale‏ الأنثروبولوجيا وصناع الأفلام إلى أنفسهم كتقدميين يعملون لدى الشعوب 
الأصلية؛ وأحيانًا معهم, لاستعادة كبريائهم وصورتهم الذاتيةء وقد أثارت هذه cles pill‏ 
الكثير من التساؤلات التي كان صناع الأفلام وعلماء الأنثروبولوجيا يواجهونها خلال 
قيامهم عليها. 

تعاون alle‏ الأنثروبولوجيا الأسترالي جيري tial‏ والمخرج جاري كيلدياء ومنظمة 
سياسية من جزيرة تروبريائد (وهي جزء من غينيا الجديدة) لإنتاج فيلم «كريكيت 
تروبرياند» (VAVA)‏ يتعقب الفيلم لعبة الكريكيت التي أخذها سكان الجزيرة عن 
سادتهم الاستعماريين السابقين وعدلوها تعديلًا GIS‏ حتى إنها أصبحت تعبيرًا راقيًا 
عن ثقافتهم الخاصة. لقد استخدموا اللعبة للانتقال من الحرب المهلكة إلى حرب رمزية 
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قائمة على اللعب؛ فهم مجددون ثقافيون مبدعون» شأنهم شأن أبطال روش» ويعيدون 
كل البعد عن كونهم ضحايا بحاجة لتوثيق إثنوجرافي لما تبقى من ثقافتهم. لقد تحدث 
الفيلم إلى البيض بواسطة البيضء وإلى سكان جزيرة تروبرياند عن أنفسهم. يستطيع 
صناع الأفلام أيضًا أن يعكسوا الكاميراء فقد عمل الأسترالي دينيس أورورك مع البابويين 
لتقديم الفيلم الساخر اللاذع «جولات UST‏ لحوم البشر» (NAAV)‏ الذي كان فيه الأبطال 
الغرباء هم السياح الذين جاءوا لزيارة غينيا الجديدة» والذين كانوا ISS‏ ما يحيرون 
السكان الأصليين بعاداتهم الغريبة. 


صنعت على بد ... 


أدى الاهتمام بالمشاركة والتقاسم في صناعة الأفلام الإثنوجرافية» إلى جانب تصاعد 
مطالب مجموعات السكان الأصليين والدول الجديدةء إلى نمو الإنتاج المحليء وأيضًا 
أحدث تغييرًا في مجال الأنثروبولوجيا المرئية؛ فقد بدأ فاي جينسبرج وآخرون في الدفع 
ob‏ المجال لا بد أن يشغل نفسه بأنثرويولوجيا الإعلام» وكان أحد التساؤلات الكبرى في 
إطار هذا الموضوع هو قدرة العناصر التقليدية للعمل الإثنوجرافي على صناعة الإعلام 
الخاص بها. وقد كان جينسبرج» وإريك مايكلز» وجورج ستونيء ولورنا روث أنصارًا 
لتعبير الشعوب الأصلية عن أنفسهم بقدر ما كانوا محللين له. 

تبلور تمكين المبدعين المحليين في شكل حركة خلال السبعينيات دعمت من جانب 
حركة «فورث وورلد»» أو «فيرست نيشنز»» أو الحركات المحلية الناشطةء وبذلك 
انخفضت تكاليف تصوير الفيديوء ففي كنداء قام برنامج تحدي التغيير التابع للمجلس 
Lea eal‏ الذي ESN ETERS al a Stags‏ 
ESTS‏ في كندا على تمثيل أنفسها — بالعمل مع الناشطين المحليين» Sling‏ أفلام 
قدمت واستخدمت كجزء من حملات لاستصلاح الأراضي وحقوق استغلال الأراضيء مثل 
«أنت على الأراضي الهندية» )1414( وهو توثيق لوقفة احتجاجية قام بها هنود الموهوك 
احتجاجًا على انتهاك إحدى المعاهدات» وكذلك فيلم «صيادو GS‏ من ميستاسيني» 
(VAVE)‏ وهو احتفاء بثقافة مجتمع الصيد وجمع الثمار لقبائل GS‏ الشمالية التي 
كانت تواجه تهديدًا من مشروع كهرومائي. وقد تعلمت الشعوب الكندية الأصلية من 
ada‏ الكفا علاف Louie‏ كانوا ينها وسو a‏ کات اتسا ةة CAN‏ 
N494 ale G E‏ : 
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شكل :٤-۲‏ من خلال مشروع الفيديو في القرى» قدم هنود الأمازون أفلامًا مثل «رائحة 
فاكهة البيكي» الذي وضع صناعة الأفلام الإننوجرافية في صيغة المتكلم. الفيلم إخراج تاكوما 
کویکورو وماريكا كويكوروء مع فينسنت كارليء في عام Vr V‏ 


وفي أمريكا اللاتينية» تعلم الهنود البرازيليون استخدام الفيديى لتوثيق الثقافة 
التقليدية من خلال مشروع الفيديو في القرى. لقد استخدموه لإحياء الممارسات التقليدية» 
وإنتاج سجل لمفاوضاتهم مع البيضء وأخيرًا لسرد أساطير وقصص عن حياتهم للآخرين. 
واستخدمت بعض الأعمالء الموجهة col all‏ منظورًا ilu‏ عن عمد» مثل صيغة رسالة 
الفيديو المستخدمة في فيلم «من أطفال إيكبينج إلى العالم» By (YE)‏ حالات أخرىء 
كان الهنود يروون أساطير أى يسجلون شعائر لأهداف معينة مثل الحفاظ على المعرفة 
وتعزيز الوعي بثروتهم الثقافية» By‏ حالات أخرىء كما في فيلم «رائحة فاكهة البيكي» 
(++I)‏ يربط الهنود (هنود الكويكورو هذه المرة) الماضي الأسطوري بشعائر الحاضر 
والحياة اليومية. 

وفي أسترالياء أنتجت الجماعات الأصلية أعمالًا تصف كفاحهم» مثل فيلم «قانونان» 
(YAAN)‏ الذي أنتج بمساعدة من إحدى المجموعات الاجتماعية» عن الحاجة للاعتراف 
بالقوانين والعادات الخاصة بالسكان الأصليين. وقد أبدع الفنانون الأصليون أمثال 
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تريسي موفات أعمالًا لم توثق التجربة فحسبء بل استخدمت المناهج التجريبية والروائية 
لتحقيق ذلكء كذلك أبدع الشباب الأصليونء في فريق أس موبء مشروع فيديو متواصل 
وموقع عبر الإنترنت وجمعية. وفي فنلنداء عرض المخرج السامي بول أندرز سيما في فيلم 
اترات التندرة» oly atl‏ ثقافة رعاية الكناظل تحت الروك البيكنة الشيخة: 

وغالبًا ما كان الناس في الثقافات السائدة يقلقون بشأن تأثير الإنتاج الإعلامي على 
الثقافات الأصليةء وعادة ما كان صذاع الأفلام والناشطون المحليون يجدون هذا التخوف 
محيرًا أو Lage‏ فعادة ما كان هذا التخوف يعتمد على مفهوم متحجر للثقافة التقليدية, 
بدلا من النظر إلى الثقافة باعتبارها الجلد الاجتماعي المرن الذي يتخذ IA‏ جديدة 
مع ظهور معلومات جدیدةء LS‏ ظهر في فيلم «كريكيت تروبرياند». ويذهب الناشطون 
المحليون إلى أنهم يُقصفون لا محالة بوابل من وسائل الإعلام والاتصالات الحديثةء ولا بد 
أن يتاح لهم التعبير كما يتاح لهم الاستهلاك. في الوقت نفسه إذا افتقد السكان الأصليون 
القدرة على سرد ونقل قصصهم الخاصة Las)‏ أنهم لا يملكون سوى قدر ضثيل من 
السيطرة على الكثير من وسائل الإعلام التي تصلهم)ء يمكن أن تصبح وسائل الإعلام ما 
يطلق عليه فاي جينسبرج «عقدًا مع الشيطان» يبيعون بموجبه أرواحهم الثقافية مقابل 
الوصول إلى الإعلام. وكما هو الحال مع كل التباينات الاجتماعيةء فإن اختلال ميزان 
القوة نادرًا ما Jad‏ بحل تقني. 


لمن ولأي غرض؟ 

هل الفيلم الإثنوجرافي موجه للعلماءء أم لأبطاله» آم لجماهير التليفزيون؟ هل يمكن أن 
يكون هناك تداخلات أو أهداف مشتركة؟ لا يزال ذلك سؤالا يدور حوله جدال ساخن» 
فحتى الآن لم يجد علماء الأنثروبولوجيا تمويلًا أو دعامة فكرية من أجل إيجاد منهج 
علميء ودائمًا ما يستخدم المعلمون الأعمال التي نفذت لمصلحة سوق التليفزيون التجاري 
أو شبه التجاري. وغالبًا ما كان السكان الأصليون يملكون أسبابًا عملية ومحددة بوضوح 
لأعمالهم: وضع سجلء تحذير السلطاتء تبادل معلومات ثقافية مع مجموعات ثقافية 
أخرىء تعليم البيضء غير نهم نادرًا ما يصلون إلى وسائل الإعلام والجماهير العريضة 
في نصف الكرة الشمالي. 
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إن التحديات التى تواجهها الأفلام الوثائقية التى تتناول القضايا والممارسات 
الثقافية في عبور الحدود الثقافيةء مع كل من الأبطال والمستهلكينء هى التحديات التي 
عالجها جان روش بتفاؤل لم ينضبء والتي UUs‏ كانت في قلب الأنثروبولوجيا. 


أفلام الطبيعة 


كانت الحيوانات من بين الأبطال الأوائل لصناع الأفلام؛ الحيوانات المنزلية اللطيفةء 
وغنائم الصيد الميتة» والمخلوقات dy all‏ ومع تنامي الأهمية التجارية للفيلم الوثائقيء 
تنامت أيضًا أهمية الحيوانات كأيطال؛ نظرًا لقلة تكلفتها مقارنة بالممثلين. وقد أصبحت 
أفلام الطبيعة الوثائقية — التى يطلق عليها أيضًا الأفلام البيئيةء أو الأفلام الداعية 
إلى صيانة البيئةء أو أفلام الحياة البرية - أحد الأنواع الفرعية الأساسيةء وجزءًا ÓG‏ 
من جدول cull‏ وفئة ديناميكية. وتعرض وثائقيات الطبيعةء التي تبدو للوهلة الأولى 
مباشرة ومحايدة أيديولوجياء افتراضاتنا بشأن علاقاتنا Gta‏ ` 


أفلام الترفيه التعليمي 
كانت أفلام الطبيعة الأولى مدفوعة بهدفين يبدوان متناقضين: العلم والترفيه. وعلى مر 
الزمنء اندمج الدافعان معًا في ادعاء الترفيه التعليمي الذي يتسم بالمرونة والمطاوعة. 

في أواخر القرن التاسع phe‏ ساهمت التجارب العلمية في التصوير الفوتوغرافي — من 
بينها اختراع قام به طبيب فرنسي لتصوير الطيور أثناء الطيران - في التعجيل بظهور 
الأفلام السينمائية» واستغل العلماء السينما كوسيلة لتوثيق ملاحظاتهم بموضوعية, 
ولكنهم لم يمنتجوا ويصمموا فحسب أفلامهم gay)‏ الشيء الذي لم يكن واضحًا على 
نحو دائم للعلماء «(Gg ST‏ مما خفف من الطابع التسجيلي البحت لهاء ولكنهم LAÍ‏ 
أضفوا امتيازًا على الجانب المرئى للملاحظة العلمية. وقد عملت الأفلام الوثائقية الموجهة 
EOE‏ العامة كل aaas‏ العلمية» وكانت سلسلة الأفلام القصيرة البريطانية 
المبكرة» التى عرضت من عام ۱۹۲۲ حتى عام ١١۱۹ء‏ بعنوان «أسرار الطبيعة»» نذيرًا 
sgl‏ جاده لاحقة من أفلام الطبيعة. 

في الوقت نفسه» piel‏ العاملون بمجال الترفيه السينما بمنزلة الخطوة التالية 
بعد عروض الشرائح لأفلام الرحلات وبعثات الصيدء وكان لفيلم «صيد الدب الأبيض» 
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)١11١*(‏ أحد أوائل الأفلام الوثائقيةء دوره في إثارة موجة من أفلام المطاردة» وكان 
بعض هواة رحلات السفاري يحضرون معهم مخرجيهم الشخصيين لوضع سجلات 
لغنائم الصيد. أيضًا أبرز فيلم المصور البريطاني - الذي يوثق لرحلة السفاري التي 
قام بها تيودور روزفلت» Gilly‏ كان بعنوان «روزفلت في أفريقيا»  )۱۹۱۰(‏ غنائم 
الصيدء ولكن المشاهدين كانوا يفضلون الحركة. وكما كان Ledge‏ بدأ صناع الأفلام 
في اصطناع أو تمثيل المشاهد وذبح الحيوانات لصناعة مشاهدهم (لإلقاء نظرة نقدية 
على أفلام الرحلات الأولى» شاهد الفيلم المجمع «من القطب إلى خط الاستواء» المنتج عام 
7 الذي يربط أفلام السفاري بالمغامرات الضخمة الأخرى). 

عقب نجاح abi‏ «نانوك ابن الشمال» و«التغيير»» Lash‏ مارتن وأوسا جونسون 
شركة تجارية ناجحة GLU‏ لإنتاج أفلام الطبيعة؛ بما في ذلك سلسلة إعلانات تجارية 
بملابس المغامرات» وموّل مستثمرون cL Sl‏ رحلة إلى أفريقيا لمدة أربع سنوات» نتج عنها 
فيلم «سيمبا» (VAYA)‏ في الفيلم» صوّر الزوجان جونسون أنفسهما وهما يعيشان حياة 
بسيطة قبل العصر الصناعى على «بحيرة باراديس»» وقد أطلقا أسماء على الحيوانات 
التي ظهرت في الفيلم  eee‏ الأسد النبيل — وحوّلا حياة الأفارقة أنفسهم إلى حياة 
برية كوميدية LÉT‏ حقق «سيمباه Llas‏ ضخمًا في دور العرض» وكان مصدر إلهام 
لأفلام أخرى أقل تكلفة. 

لم تتلاش إثارة مشاهدة الحيوانات الخطيرة قطء فقد اعتمد البرنامج التليفزيوني 
silo» ill‏ القاس لف cays]‏ الذي (Sled Gam‏ عا حت رت و ple‏ 
كد ل عل يخوضية الخايقة. 

على عكس أفلام السفاري المليئة بالعنف» (SE‏ الأفلام التي تبرز التوازن الرائع 
للطبيعة: ly‏ كان يها الإنسان dull go‏ التي رشك خطورة: iy‏ كانت اعمال 
المخرج السويدة أرن ساكسدورفء الذي حققت أفلامه الوثائقية الشاعرية التي تتناول 
الطبيعة نجاحًا tle‏ تمثل هذا الأسلوب وتصقله» وقد أظهر أشهر أفلامه الوثائقية 
«المغامرة الكبرى» (VION)‏ الرؤية الشاعرية لصبى صغير للطبيعة» وكانت أعمال 
ساكسدروف مصدر الإلهام لأفلام رعوية أخرىء لفل Us gal‏ فيلم «قاربيك» )١5557(‏ 
لجورج روكيه» الذي يسجل تعاقب الفصول على مزرعة فرنسية. 
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أفلام الطبيعة من ديزني 


جمع استوديو والت ديزني موضوعات الخطرء والبدائية النبيلةء والتوقير في السلسلة 
الرائدة SY‏ مقامرات. Ble)‏ الواقغية: alas ill‏ مم pel chill‏ العا عل 
ste‏ الان ale‏ ۸ وير اة وا الخال افك يوني القن اله 
تستطع في البداية إيجاد موزع لهاء مما pal‏ شركة ديزني على افتتاح استوديوهات بوينا 
اة وهاه بالعردن غو و وفك صيخر لون Ans ae SN‏ 
وأدرّت أرباحًا هائلة في جميع أنحاء العالم. وقي الواقع قد تكون هذه السلسلة هى من 
أنقذ استوديوهات ديزني من الانهيار بعد الفشل الذي منيت به أفلامها المتحركة ذات 
التكاليف الضخمة في شباك التذاكر. 

في هذه الأفلامء كانت القصة مدفوعة برؤية داروينية Bias‏ غير أن مشهد الموت 
كان allay‏ بحذر Ss‏ لتمريره إلى الجماهير العامة ودائمًا كان وراء الموت غرض؛ 
على سبيل JEU‏ يتجاهل ald‏ «جزيرة الفقمة» حقيقة أن ذكور الفقمة أحيانًا تسحق 
الفقمات الصغيرة بأقدامها دون قصدء وقد كانت الدراما في أفلام مغامرات الحياة 
الواقعية — التي كان أولها فيلم «الصحراء الحية» )١1157(‏ - يحركها تقنيات السينما 
الروائية؛ فتجد مشاهد بانورامية واسعة وساحرة تخطف العقول على شاشات عريضة 
لبث الروع؛ وإيقاعًا متقنًا لضمان الإثارةء والموسيقى فخمة ورنانة أو خافتة. 

لا وجود للبشر في هذه الأفلام» ولكن الحيوانات تلعب أدوارًا إنسانية على نحو 
غريب مثل دور عاظة أمريكية نموذجية بإحدى الضواحي في فترة ما بعد الحرب؛ أمهات 
cabala‏ وآباء مهثمون: وأطفال مشاكسون صعاب sell‏ 

تقع أحداث أفلام مغامرات الحياة الواقعية في مكان وزمان منزوعين بيسر وهدوء 
من مكان وزمان المشاهد؛ فكان أي أثر للبشر يمحى بحذر ودقة» وكان المصورون 
يُوجهون إلى اختيار مواقع ليس بها أي نفحة للتمدن والحضارةء فقد كان السرد في فيلم 
«المراعي المتلاشية» )١1155(‏ يحمل Mey‏ باصطحاب المشاهدين إلى مكان في «زمن ليس 
له توثيق أو ذكرىء حين كانت الطبيعة وحدها هي صاحبة السيادة على عالم المراعي». 


أفلام معالم الطبيعة الوثائقية وإيماكس 


حفزت أفلام مغامرات الحياة الواقعية إنتاج سلسلة أفلام عالمية مثل سلسلة الأفلام 
البريطانية «الطبيعة» (AAY)‏ وأصبح ما يسمى أفلام معالم الطبيعة الوثائقية جزءًا 
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أساسيًا من الإنتاج العالمى من الأفلام الوثائقية الموجهة للتليفزيون. تجسد fio‏ هذه 
الأفلام Ca)‏ الخدت Chay‏ لليشين آي الناذي اليشرى» وفضنة Atal jy‏ .حوره 
التناسل والضراوة (الجنس والعنف). ومن الأمثلة الممتازة على ذلك مسلسل «الكوكب 
الأزرق»» وهو مسلسل أنتجته بي بي سي /ديسكفري في عام ۲۰۰۱. يستكشف هذا 
المسلسل المثير المليء بالسحر التكنولوجي والعجائب الطبيعية» محيطات العالم دون 
الإشارة كثيرًا إلى أن النشاط البشري يغير من ظروف الحيوانات الرائعة التي يبرزها. 

تعتمد أفلام إيماكس ذات القطع الكبير على افتراضات أفلام معالم الطبيعة الوثائقية 
من أجل جذب جماهير المتاحف والفعاليات إلى عروضها على الشاشات الكبيرة؛ فأفلام 
الحشرات abs)‏ «البق! بالأيعاد الثلاثية» (YY‏ والحيوانات الضخمة (فيلم «الدلافين!» 
>+ ؛ ومجموعة من الأفلام التى تتناول أسماك القرش كلها تغمر المشاهدين في 
قصص الأعاجيب الطبيعية بقدر UES‏ من التدخل البشري. وكان مما دعم تزايد 
شعبية الأفلام الوثائقية في دور العرض في بدايات القرن الحادي والعشرين LAÍ‏ الدراما 
الموجودة في أفلام معالم الطبيعة الوثائقية. ويقدم الفيلم الفرنسي «الهجرة المجنحة» 
ا gos alla!‏ ماهد لقطات قر م هة لطيو أقذاء امت ادها اترا 
وأثناء طيرانها وهبوطها للقيام بهجراتها الموسمية» غير أن فريق الإنتاج كانوا يطلقون 
الطيور بأنفسهم لكيلا تخاف الحيوانات من الآلات المزعجةء فيما يعد ابتعادًا عن تصوير 
الطبيعة كما هي. أيضًا يسجل الفيلم الناجح الذي حقق شهرة عالمية «مسيرة البطاريق»» 
وهو فرنسي LAS‏ للوك elle‏ معاناة البطاريق الموسمية للتناسل تحت وطأة ظروف 
الغارة الغطيرة pref‏ و قطن الس انض ,رفون عة الف بال ا VERT‏ 
الحقائق الأساسية عن البطاريق مثل حقيقة أنها تتزاوج لوسم واحد eld‏ وتتجنب 
هذه الفكرة مناقشة تهديد الاحترار العالمي لوجود الطيور. 


أفلام البيئة 


في نفس الوقت الذي أطلقت فيه أفلام مغامرات الحياة الواقعيةء ولدت الحركة البيئية من 
خلال جهود الحفاظ على البيئةء وقد نجح المسلسل التليفزيوني «الأرض الحية» المنتج 
في الخمسينيات» الذي دعمته جمعية الحفاظ على البيئة» في اختراق السوق التعليمية 
للمرحلتين الابتدائية والثانوية. شددت هذه الأفلام الوثائقية على تأثير الأنشطة البشرية 
على توازن الطبيعة» ومع تنامي الوعي البيئي» أصبحت هذه الموضوعات والأفكار أكثر 
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شيوعًا. على الرغم من ذلك» دخل قدر كبير من الاصطناع حتى في وضع برامج الحفاظ 
على البيئةء فمعظم البرامج من هذه النوعية تستخدم الواقعية لتجسيد العلاقات التي 
تعرضهاء موظّفة التمثيل الاستراتيجيء والمونتاج بالإخفاءء والنص لرواية قصصها؛ فقد 
يتألف مشهد لحيوان واحد من لقطات لعدة حيوانات» وقد يستثار سلوك الحيوان 
للحصول على مشاهد مثيرةء Lad‏ تعتمد معظم أفلام القرش على استثارة أسماك القرش 
من أجل مشاهد الحركة الخاصة بها. والكثير من أفلام الطبيعة تقلل من دور المخرجين 
أو تمحوه» فيما تحولهم أخرى إلى قادة مقدامين لرحلات السفاري الحديثة» مثلما تفعل 
سلسلة شبكة بي بي سي «القطط الكبيرة». 

غير أن بعض المخرجين المستقلين تحدوا المشاهدين للتفكير في علاقتهم بالحيوانات 
وبالبيئة الطبيعية؛ فقد صنع الأسترالي الخارج عن السائد مارك لويس مشوارًا مهنيًا 
من الأفلام المثيرة للدهشة - والمضحكة للغاية — عن الأشخاص والحيوانات» فيبحث 
فيلم «ضفادع القصب» (۱۹۸۸) في عواقب إدخال ضفدع القصب إلى أستراليا بكوميديا 
سوداء فظةء فلم يكن لهذا الضفدع السام أي تأثير على الخنافس الذي استورد من 
أجل القضاء عليهاء ولكنه أصبح shg‏ خطبرًاء أما فيلماه «الفأر» (YAMA)‏ و«التاريخ 
الطبيعي للدجاج» »)2٠٠١(‏ فيؤرخان للعلاقة الخاصة والمقززة وغير المألوفة التي تجمع 
الناس بحيواناتهم المنزلية. يستعرض فيلم «الرجل الدب» (Yeo)‏ لفيرنر هيرتزوج 
أيضًا النهاية المروعة لتيموثي تريدويل» وهو مخرج وثائقي مضطرب Élie‏ عاش في 
قرية للدببةء وكان يخلط بين أصدقائه وبين الدببة وقتل على يد أحدها. يقارن هيرتزوج 
عاطفية تريدويل المضللة بفلسفته العدمية وإيمانه بالقسوة الغريزية للطبيعة؛ إنه 
يطابق نرجسية تريدويل بنرجسيته وينجح في إظهار الدببة أكثر ia‏ ومهابة من أي 
من البشر في الفيلم. 

ثمة فيلم من أنجح الأفلام الوثائقية السينمائية على الإطلاق يمكن اعتباره من 
أفلام الطبيعةء وهو فيلم «حقيقة مقلقة» (Y+)‏ لديفيز جوجنهايم؛ يبرز الفيلم نائب 
الرئيس الأسبق آل جور وهو يلقي محاضرة مزودة بصور توضيحية نابضة بالحيوية 
عن الاحترار العالمي» ويضع المشاهدين في قلب قصة عن كارثة طبيعية» فمن خلال 
استخدام صور مثيرة لذوبان الجليد» ومحاكيات لفيضان الماء وهو يغمر مانهاتن» 
ورسوم متحركة لدب قطبي يغرق» ومخططات ورسوم بيانية مدهشة» يوضح جور 
مدى إلحاح المشكلةء وينسج داخل كل ذلك ذكريات شخصية له؛ مزرعة coulls‏ والنهر 
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شكل :0-Y‏ خلق فيلم «حقيقة مقلقة»» الذي صنع فيه آل جور من الاحترار العالمى مشكلة 
dole‏ توقعات جديدة لصناعة الأفلام البيئية. الفيلم من إخراج ديفيز جوجنهايم .٠٠٠٠‏ 


«fall‏ والحادث الذي كاد يودي بحياة ابنه» ووفاة شقيقته» ويكشف LA)‏ عن فشله في 
ebs]‏ الساعة بالقدرك :للتعامل مم مشكلة liad‏ الاي قا agi)‏ باك لاع 
من ناخبيهم. وهذا المزيج من البيانات العلميةء والجمال الطبيعيء وصور الكارثة المثيرة 
للذهول» والتحول الشخصيء إنما يجهز المشاهدين للأخبار السارة التي تأتي في النهاية 
وهي أن: «التحرك البشري يمكن أن ينقذ كوكبنا.» 

إن هذه الأفلام تختلف اختلافا مدهشًا عن تقاليد السفاري وتقاليد ديزني في أقلام 
الطبيعةء لأنها تركز على النشاط والتفاعل البشري؛ ليس فقط مع الحيوانات» ولكن 
أيضًا مع النظم البيئية التي نعيش جميعًا داخلهاء وتساعدنا أيضًا على رؤية ما لا يوجد 
ف الك من برام Aly‏ .الطبيعة.وقوم Ll‏ ماح لقاريات جديدة E E‏ 


الأهمية والأخلاقيات 


ركز كثير من النقد على الأفلام المشهورة والمسلسلات التليفزيونية التي تبرز الحيوانات 
الضخمة (مثل «أسبوع القطط الكبييرة» يشيكة بي بي سي» و«أسبوع القروش» على 
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قناة ديسكفري)» طارحًا أسئلة عن معاملة الحيوانات» ودقة التجسيد» وادعاءات القصة. 
ويعتقد ديريك بوزيه أن معظم أفلام الحياة البرية مصطنعة على نحو US‏ حتى إنها 
تتحول فعليًا إلى أفلام روائية» وعلى الجانب الآخرء يعتقد جريج ميتمان أن تحديات أفلام 
الطبيعة الوثائقية في تجسيد الواقع ليست أكثر تعقيدًا مما هي عليه في الأشكال الأخرى 
للفيلم الوثائقي. 

تساءل النقاد أيضًا عما إذا كان أشهر أفلام الطبيعة الوثائقية لها قيمة تعليمية 
إيجابية. بالتأكيد قد يغفل المشاهدون بسهولة عن أي رسالة تتعلق بحماية البيئة. لقد 
كان ستيف إروين مدافعًا صريحًا عن البيئةء ولكن بعد أن قتلته سمكة من فصيلة الراي 
اللاسع» قتل محبوه أسماك الراي اللاسع ومثلوا بها على طول الخط الساحلي الأسترالي. 
ويوجه بيل ماكيبن اتهامًا بأن الأفلام عندما تعرض الفصائل المعرضة للخطر من قريب» 
فإنها تنقل الرسالة المعاكسة؛ فكأنها تقول: يوجد الكثير من الفهودء انظروا إليها! إلى 
جانب أنها تخلق توقعات بأن الحيوانات في موقعها الطبيعي تكون في حالة دائمة ومثيرة 
من الحركة. وقد قال منتج أفلام «معالم اة اة السك فيد Hani‏ 
مرة إن فيلمًا Gen‏ دغل لا يحدث فيه شيء ليس بالفيلم الذي يجعلك تشاهد التليفزيون»؛ 
فمثل هذه الأفلام لا تأخذ إلا شقا صغيرًا lás‏ من حياة الحيوانات - الثدييات الكبيرة 
في الأغلب - على الكوكب على محمل wall‏ ويذهب ماكيبن إلى أن «المحصلة النهائية 
للتوعية بالطبيعة من جانب التليفزيون هي ولع عميق بفصائل معينة وافتقاد عميق 
لفهم الأتظمة أى:السياسات التى 5255 تلك الأنظمةة: 

إن أزمة الامتزار الخالمى ya‏ تحفز اتجامًا في أفلام الطبيعة الوثائقية للتركيز على 
الحيوانات فقطء بل تركز Ua‏ على الأنظمة التي تدعم الحياةء وعلى دور البشر في التأثير 
على النظام. لقد تطور المجال تطورًا ملحوظًا بالفعل» ولا شك أن قسوة وتصتّع أفلام 
الطبيعة الوثائقية الأولى سوف يكونان ممقوتين اليوم. 

ومع ملء أفلام الطبيعة الوثائقية لقنوات وفئات جديدة كاملة في النشاط الممتد 
للتليفزيون» سوف تستمر» سواء عن عمد pl‏ لاء في تأريخ علاقتنا بالبيئة» وصحة هذا 
الشكل الفرعي ترتبط الآن ارتباطًا وثيقا بصحة النظام البيئي العالمي. 


a 


4 


1۲١ 


تطور الفيلم الوثائقي مع ظهور الإمكانات التكنولوجية؛ فقد أدى حلول الألوان والصوت 
وتكنولوجيا ٠١‏ ملليمترا إلى تغيير الطريقة التي يمكن لصناع الأفلام من خلالها تصوير 
الواقع ورواية قصصهم. أحدث حلول الفيديى LÁ‏ تغييرًا جذريًا على صعيد الأشخاص 
الذين استطاعوا تصوير الواقع» وأدى إلى توسيع نطاق الأشخاص الذين يروون القصصء 
وقدمت تقنيات إيماكس والبث المرئي عالي الوضوح مشهدًا جديدًا على شاشاتنا. ومرة 
أخرى يحدث تعديل وتغيير جذري في الفرص والإمكانيات من خلال التحويل الرقمي 
والإنترنت, فقد أتاحا تأجير الفيديى بالطلب عبر yall‏ ومسجلات الفيديى الرقميء 
وتليفزيون الإنترنت وأفلام الهواتف الخلوية. 

غير أن أيّا من هذه التغييرات لم يقض على الفيلم الوثائقى الطويلء بل استثمرت 
ذلك الشكل بقيمة أعلى. وأفلام مثل «غرفة التحكم» لجيهان نجيم sag)‏ تجرية عمرها 
ثلاثة أشهر مع قناة الجزيرة الإخبارية أثناء بدء حرب العراق)ء وفيلم «حجمي الكبير» 
وران سبورلوك Ge)‏ السمنة والأطعمة (Lay pall‏ .اكتسيت مصداقيتها ومشروغيتها 
من إنجازاتها في المهرجانات ودور العرض في عام 2٠١4‏ وقد ازدادت القيمة السوقية 
للنطازات oa LAN‏ مثلما ظهر قن خلال نمو sige asl UI‏ 

غير أن هذه التغييرات جعلت من الممكن تخيل الفيلم الوثائقى على نطاق أوسع 
aes‏ فطل Saat MAE A) ag SLES plus sce allie‏ 
لاستنهاض التزام مشاهد شبكة الإنترنت, gag‏ ما تثبته منظمتا ويتنيس ووان وورلد تي 
في.. وبإمكان المنظمات غير الحكومية في كل مكان أن تنتج فيديى لأعضائهاء والمتبرعين 
لهاء وأنصارهاء إما بمفردها أو بالتعاون مع شركات إنتاج الأفلام الوثائقية» ويمكن 


للشباب أن ينتجوا فيديو ob‏ طول ولأي غرض بمفردهم أو بالتعاون مع متخصصين. 


الفيلم الوثائقي 


ويمكن دمج الفيديوهات الطويلةء وفيديوهات الهواة» وفيديوهات الإنترنت في نفس 
المشروع» وقد عمل مشروع رسائل الفيديو لعام 2٠١5‏ في البلقان» الذي نفذه الفريق 
الهولندي المكون من إريك فان دن برويك وكاتارينا Gary‏ على تيسير تبادل رسائل 
الفيديى بين الناس الذين انقطعت بينهم الصلات بفعل الحربء فقد أنتج الفريق حلقات 
تليفزيونية مدة الواحدة منها نصف ساعة تسجل لحظات التفاعل» وارتحل الفريق عبر 
منطقة البلقان بشاحنة مزودة بوصلة إنترنت ليتيح بذلك للناس التواصل مع الأصدقاء 
والأقارب الذين فقدوا الاتصال بهم منذ فترة طويلة. 

وظفت العديد من الحركات والمنظمات السياسية الأفلام الوثائقية أيضًا في قضاياها؛ 
فعقد الهنود في المكسيك الذين انضموا لحركة زاباتيستا — التي أعلنت عن نفسها للعالم 
تحت اسم جيش زاباتيستا للتحرير في عام ۱۹۹۳ عن Gob‏ الإنترنت - شراكة 
مع ناشطين دوليين لإنتاج فيديوهات عن agile‏ وكفاحهم» وقد حظيت الفيديوهات 
بالمشاهدة في محيط المجتمع والمنظمات الدينية وعلى الإنترنت أيضًاء كذلك صنع الشباب 
الذين انجذبوا للحركة المضادة للعولمة LAL)‏ تشهد على مظاهراتهم وأهدافهم الثورية 
العلنيةء بما في ذلك فيلم «الحرب العالمية الرابعة» (5 + (V+‏ إنتاج شركة بيج ماوث ميديا. 
وبواسطة كاميرات القطع الصغير» iy‏ القرويون الصينيون ثورتهم ud‏ مصادرة 
الحكومة للأراضي من أجل مشروعات التنمية وجذبوا اهتمامًا دوليًا. 

بالطبع لا تحل التقنيات الجديدة مشكلات المصداقية القديمة. إن الفيلم الوثائقي 
سيئ السمعة «تغيير فضفاض»» وهو سرد لنظريات المؤامرة المشكوك فيها فيما يتعلق 
بهجمات ١١‏ سبتمير ٠١١‏ الإرهابيةء لا يزال يشاهد على نحو دائم على الإنترنت. أيضًا 
جذبت فيديوهات مدونة الفيديى لونلي ٠١ Une‏ على موقع يوتيوبء التي تبرز الخطوات 
الجريئة الأولى لفتاة متدينة منعزلة نحو التمردء قاعدة جماهيرية ضخمة قبل أن يعترف 
مجموعة من الفنانين بأن الأمر كله كان من نسج الخيال. 

إن التقنيات الجديدة تزيد على نحو ضخم من حجم الإنتاج تحت عنوان الفيلم 
الوثائقى» وهذا الحجم قد يخلق أنواهًا فرعية Basse‏ أو قد يفرض إعادة التفكير في 
النهاية lasted‏ ينتج الساسةء وتلاميذ الصف الرابع» ومستولى تسويق المنتجات» أفلامًا 
وثائقية قابلة للتحميل» هل سنعيد رسم ضوابط حول ما نعنيه ب «وثائقي»؟ 

كما رأيناء يُعرّف الفيلم الوثائقى كشكل فني بالتوتر القائم EEEIEE‏ 
والحاجة لاختيار وتجسيد الواقع الذي يرغب المرء في إطلاع الآخرين cle‏ فالأفلام 
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الوثائقية 3 هي مجموعة من الاختيارات؛ عن الموضوع, وأشكال التعبيرء ووجهة النظرء 
وحبكة القصة, والجمهور المستهدف. 

By‏ الوقت الذي قد يبدو فيه ذلك بديهيًاء فإن هذه التعريفات جرى التعتيم عليها 
أيضًا في الكثير من المجادلات والمناقشات عن الفيلم الوثائقي. ومؤسسو الفيلم الوثائقي 
— فلاهرتي» وجريرسون» وفيرتوف - لم يعبروا عن التوتر الذي يحرك الأفلام الوثائقية 
بالكلمات بقدر ما عرضوه عمليًا؛ فقد وعد كل منهم بالوصول إلى الواقع من خلال 
الفن» دون توضيح النقطة التى أخلّ عندها الترخيص الفنى بالعقد الضمنى المبرم مع 
المشاهد. وقد كانت التقنيات الجديدة» مثل تكنولوجيا VV‏ ملليمترًاء دائمًا ما ينادى بها 
كطرق للخروج من هذا المأزق» غير أنها لم GS‏ سوى مزيد من الطرق لاستكشافه. 
إن تطبيق المعايير الصحفية العالية يمكن أن يؤدي إلى الدقة» ولكن تلك المعايير لا تحل 
المشكلة المتمثلة في أ ااي ee E ET‏ بعرضه. 
يجسد صانع الفيلم الواقع 7 Saige‏ فيه؟ ما الحقائق التي ستقال؟ لم هي 
Lage‏ ولمن؟ ما مسئولية صانع الفيلم تجاه أبطال العمل وما طبيعة علاقته Sags‏ من 
الذي تتاح له الفرصة لصنع أفلام وثائقية» وكيف ينظر cal)‏ وتحت أي قيود؟ وسوف 
يعمل صناع الأفلام بالأدوات المتاحة بين أيديهم» التى تشمل التقاليد الشكلية التى تعبر 
للمشاهد عن الصدقء والدقة» والحضور الفريد؛ تلك التقاليد التي يمكن أن تشمل أي 
شيء من الراوي ذي الصوت الجهوري الرنان إلى الكاميرا المهتزة. تشمل الأدوات أيضًا 
التوقعات التي يجلبها المشاهدون معهم من الأنواع الفرعية الثابتةء وتشمل مشاركة 
السلطات ا واستحسان اد التي يذ يثق بها ا 
السابقين من Î‏ العمل بصدق وأمانة, سواء دراسة الشغف ata‏ لأمثال جوريس 
إيفينز أو باريرا كويل» أو المحاولات العابرة للثقافات JEN‏ جان روشء والاستكشاف 
التعاطفي لأمثال آلان eS‏ أو المهمة التاريخية لأمثال هنري هامبتون. 

وسوف تظل مشكلة Las‏ تجسيد الواقع مشكلة تستحق المصارعة معهاء CN‏ 
الفيلم الوثائقى يقول: «لقد Sus‏ هذا بالفعل» وكان Lage‏ بما يكفى عرضه chile‏ 
فلتشاهده.» قد تكمن أهمية الفيلم الوثائقي في برامج الشئون العامة أو الترفيه الذي 
يحركه المشاهيرء قد يكون Lage‏ للاعب تزلج في الرابعة عشرة من عمره»ء أو لسكان مبنى 
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مقسم إلى شققء وقد يكون Lage‏ حتى نهاية الشهر أو نهاية الفصل الدراسي أو نهاية 
العمر. إن الفيلم الوثائقي يخلق روابط لها أساسها في تجربة الحياة الواقعية التي لا 
يمكن إنكارها؛ لأن بإمكانك أن تراها وتسمعها. 


حاشية عن التاريخ والمعرفة العلمية 


إن مادة هذا الكتاب قائمة على منظومة ضخمة من المواد العلمية والبحثية» صنع 
الأكاديميون جزءًا كبيرًا منهاء وهذه النبذة ترسم مخططًا لتطور المعرفة العلمية الخاصة 
بالفيلم الوثائقي» على أمل أن يساهم هؤلاء الذين أسرتهم تحديات الفيلم الوثائقي في 
فهمه. 

إن معظم صناع الأفلام ينشغلون بصنع أعمالهم لدرجة يعجزون معها عن 
وصفهاء chal‏ عن أرشفتها ووضعها في Glue‏ فنادرًا ما يتوافر للصحفي رفاهية 
البحث التاريخي والمعرفة المقارنة للمجال (باستثناءات لافتة للأنظار مثل جيه هوبرمانء 
وروبي thy‏ وجوناثان روزينبوم» وستيوارت كلاوانز)؛ لذلك فإن الأعمال الأكاديمية 
تعد مصدرًا أساسيًا للفيلم الوثائقىء فالمعرفة العلمية تحدد المبدعين المهمين والاتجاهات 
pote i RS gaat‏ قبل» وتضع أيضًا الأجندة لما نعتقد أنه القضايا أو 
المشكلات الأساسية في الفيلم الوثائقي. إنها عملية مستمرة وتسير بسلاسة. 

على الرغم من ذلكء فالمبدعون كانوا هم المسجلين الأوائل لتاريخ الفيلم الوثائقيء 
وكانوا متحيزين كما هى متوقع. وعلى مدى عقود كان أكثر الكتاب غزارة في الإنتاج 
وأوسعهم انتشارًا مؤيدين للأسلوب الجريرسونيء فقد ذهب الكاتب والمعلم والمخرج بول 
روثا إلى أن الفيلم الوثائقي كان «درسًا Gorge‏ لإيقاظ الوعي المدني بين العامة»» وكانت 
كتايات ووكا جز من العمل التبشيري الذي قام به لرقع ذلك الوغي» وقد dias posh‏ 
المعنون «الفيلم الوثائقى: استخدام الفيلم لتفسير حياة الناس بإبداع ويمصطلحات 
E E‏ الداقمه إل هدة EE celal‏ خطاى راح legals‏ 
التدريبية. وقد كان يروي التاريخ - Šoa‏ فقط على أوروبا — كخلفية لتعاليمه بشأن 
إنتاج الأفلام» وكان ينصح بالتعلم من الملاحظة الواعية لفلاهرتي برومانسيته» ومن 
التجارب الجمالية للأوروبيين مثل كافالكانتي وروتمان وإيفينز» ومن حماس فيرتوف 
لأسلوب الريبورتاجء والأساليب الدعائية لأيزنشتاين وجريرسونء لكي تصنع عملك المؤثر 
| 
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j 


رسيت أسس التأريخ الدقيق والموثوق لتاريخ الفيلم الوثائقى في عام ۱۹۷١‏ على يد 
إريك بارنوء فقد أخذ الباحث والمخرج الأمريكي, الهولندي المولدء على عاتقه مهمة كتابة 
سجل تاريخي عالمي بحق للفيلم الوثائقي تحت عنوان بسيط هو «الفيلم الوثائقيء» 
أخذته مهمته التي تولاها وهو يعمل بالتدريس في جامعة كولومبيا إلى AST‏ من عشرين 
د ق العاف من هبمتها الان «pany cally‏ والاكجان الو »يدول فى اذا 
الشرقية» وكذلك دول أوروبا الغربية المنتجة للأفلام؛ وبرؤية إنسانية عريضة وفضول 
صحيء سأل نفسه عن الظروف التي تصنع الإمكانيات لأنواع معينة من الأعمال (مثل 
أفلام الدعاية وأفلام الفن الطليعي)ء وركّز على الأعلام الرائدة والمؤثرة. 

في التاريخ الاجتماعي البسيط والموثوق الذي نتج عن بحث Gl‏ لم يعد فلاهرتي 
وجريرسون وفيرتوف فصائل متحاربة تنتظر الحكم عليهاء ولكن أصبحوا مبدعين 
تاريخ 5285 الحياة:ف ye As ll‏ تجو padi si) abide‏ المبدغة الكاريزميين 
كمرشدين عبر التاريخ» ليضرب بهم أمثلة على العصور والمناهج. يبدأ الكتاب بالتجارب 
الأولى في الأفلام الواقعية في بدايات السينما. ومن ضمن الآباء المؤسسين لدى بارنى (وكانت 
البداية التأسيسية يسيطر عليها الرجالء على الرغم من الدعم المهم للغاية الذي قدمته 
النساء في مجال الإنتاج» والمونتاج» والتسويق) فلاهرتي المستكشفء ودزيجا فيرتوف 
المراسل الصحفيء والشاب جوريس إيفينز الرسام» وجريرسون المدافع. 

يتعقب الكتاب نمو النزعة الدفاعية القوية في باكورة أعمال مخرجة الأفلام الوثائقية 
الفاشية الألانية ليني ريفينشتالء وأعمال بير لورنتز في الولايات المتحدة المؤيدة لبرامج 
الإصلاح الاقتصادي» وحركة صناعة الأفلام اليسارية خلال الثلاثينياتء وأعمال الحركة 
الوثائقية البريطانية التي وصلت لأوجها في دعاية الحرب العالمية الثانية خلال فترة 
plate! GUSH cues al‏ الفيلم" الوقائقي Q‏ فن Le‏ يعد الجر pe‏ 
ay tills‏ والإثنوجرافياء ومناصرة القضاياء ويتعرض لصعود الأفلام الوثائقية المدعومة, 
والفيلم الوثائقي التليفزيوني. ساهم ظهور حركة معارضة دولية أيضًا في تطوير 
أساليب تعبيرية جديدة. وتعقد مقارنة بين منهج الرصد التسجيلي الذي يمثله فنانون 
مثل ريتشارد ليكوك وألبرت وديفيد مايسلز وفريديريك وايزمان وآلان كينج» وبين منهج 
سينما الواقع الأكثر إثارة واستفزارًا الذي طبقه فنانون في جميع أنحاء العالم» وينتهي 
الكتاب بمجموغة من الحركات السينمائية المنشقةء مثل: الأفلام المستقلة في الإمبراطورية 
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السوفييتية الجديدةء والأفلام المعارضة للحرب الأمريكية في فيتنام والأفلام المعارضة 
gail!‏ الصناعي في اليابان» وذلك على سبيل المثال لا الحصر. 

وبأسلوب يخلو من العاطفة وثر بالتفاصيل» صوّر بارنو صناع الأفلام الوثائقية 
عمومًا كأصوات للحريةء والاقتناع؛ والتلاحم مع العالم؛ فقد أظهرهم يستكشفون الوسيط 
لرواية قصص أهملت من جانب الإعلام السائد الذي أصبح AST‏ قوة ونفودًا أكثر من 
أي وقت مضىء التي حللها فيما سبق في سجل تاريخي من ثلاثة أجزاء عن التليفزيون. 
وسرعان ما استخدم كتاب «الفيلم الوثائقي» في محاضرات دراسات السينماء التي كانت 
شعبيتها تنمى Gad‏ سريعًا. في نفس الفترة الزمنيةء أنتج آخرون نصوصًا شهيرة LAÍ‏ 
نبعت من الاستخدام في حجرات الدراسة وتدريس الخيرة الإنتاجية» فقد أنتج لويس 
جاكوبس - على سبيل المثال — GUS‏ مقتطفات أدبية من المؤلفات عن الفيلم الوثائقىء 
وقد نظمه حسب التسلسل الزمني إلى حد ماء وتنؤعت موضوعاته ما بين التجديد ف 
التأسيسي)ء ومبدأ المحافظة (فترة ما بعد الحرب)» والتلاحم والانخراط (سينما الواقع). 
طور ريتشارد بارسام أيضًا هيكلًا مفاهيميًا يبحث في الفيلم الوثاتقى كفن داخل منهج 
جمالي أطول للواقعيةء الذي أخذ في الفكيان أيضا lbs‏ واسكا من التب وذلك في كتاب 
«الفيلم الواقعي: تاريخ نقدي». نشر جاك إليس» الذي عمل مع جريرسون:ء أيضًا كتاب 
«فكرة الفيلم الوثائقي»» الذي ركز على الفيلم الوثائقي الاجتماعي GUL‏ الإنجليزية. 
وأظهر بجرأة عشقه لجريرسون, وقد حدّثه فيما بعد مع بيتسي ماكلين. غير أن النطاق 
الجغرافي والجمالي والوضوح الشديد لبارنى لم يضاهه فيه أحد من مؤرخي التاريخ 
التجميعي. 


المعرفة العلمية التحليلية 


تطورت المعرفة العلمية عن الأفلام الوثاتقية كدراسات سينمائية» ولدت من رحم أقسام 
دراسة الأدب» وأصبح بعض الطلاب أساتذة في هذا المجال. لقد جذبت بدايات المجال 
البحث العلمي نحو التركيز التحليلي على النصوص النموذجية للباحثين الأدبيين؛ مع 
العلم ob‏ النصوص في هذه الحالة هي الأفلام» ومع نمو المجال الأكاديمي للدراسات 
الثقافية — دراسة تكوين الثقافةء مع الانتباه خصوصًا لظروف الإنتاج والاستقبال 
- نمت أيضًا الدراسات الخاصة بكيفية نمو الحركات السينمائية وكيف كانت الأفلام 
تُستقبل وتُستخدم. 
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استكشف الأكاديميون على نطاق واسع ومكثف التعقيدات الكامنة وراء ادعاء الفيلم 
الوثائقي المصداقية بشأن العالم الواقعيء ذلك الادعاء الذي يبدو بسيطًاء فقراءاتهم 
الدقيقة للأفلام Sites wills‏ قينا العيفة التي يحقق بها صناع الأفلام aag‏ العرض 
الشفاف للحقيقة؛ وغالبًا ما كانوا يضفون قاعدة غنية من المعرفة البيوجرافية والتاريخية 
على قراءاتهم الدقيقة أيضًا. علاوة على ذلك» كانوا يتحدون ويعيدون تمحيص سمعة 
ودور الأعلام المؤفسسينء خاصة جريرسون وفلاهرتي. 

في هذا الشكل الفني» طور الأكاديميون تصنيفاتهم الخاصة لاستيعاب ونقد أعمال 
المخرجين الوثائقيين في إطارهاء فالتصنيف يرسي لهم الأساس لتفسير وتحليل العمل 
وتتوقف قيمة مثل هذه التصنيفات على مساعدتها في شرح الكيفية التى يعمل بها 
aga‏ الوكاكقيون» :والاشتمر انق انكاريماء GSS,‏ التجتيفات. AGE) Akal‏ 
Le‏ عن التصنيفات المستخدمة في سوق العملء حيث الموضوعات (التاريخ» والحياة 
البريةء والعلوم» والأطفال) هي المهيمنة» فهي تركز على «التقنيات» التي يستخدمها 
صناع الأفلام لتجسيد الواقع» ومن ثم تصوغ مشكلة التجسيد بطريقة من شأنها 
إقناع المشاهدين Gl‏ ليس تجسيدًا على GLY!‏ ولكنه الواقع؛ Yad‏ سبيل المثالء 
وصف بيل نيكولز أربع طرق لمخاطبة المشاهد في الفيلم الوثائقي» لكل منها تداعيات 
بالنسبة لادعاءات المصداقية: الإيضاحية (مثل الراوي ذي التأثير والثقل)ء والمراقبة (مثل 
أعمال الأخوين مايسلز)ء والتفاعلية (قصص التاريخ الشفهى والحوارات وما (Leli‏ 
والانعكاسية (الأعمال التي تعلق على الشكل الذي تنتمي Sica‏ أعمال فيرتوف gi‏ فيلم 
«معركة الفئوس»). وقد تعرض نيكولز وآخرون لهذه التصنيفات بالنقد وأضافوا إليها؛ 
فأضاف كيث بيتي إلى القائمة الطريقة التجديدية (الدوكودراما)» والترفيه التسجيلي 
(تليفزيون الواقع). وصف مايكل رينوف أيضًا أربعة أشكال وظيفية للأفلام الوثائقية: 
التسجيلية» والإقناعية» والتحليلية» والتعبيرية. 

وقد كرس العديد من الأكاديميين والباحثين أنفسهم لتأريخ وتحليل الأفلام الوثائقية 
التي تتناول القضايا والنضالء وهذا من GLE‏ أن يعكس في جزء منه الدور التاريخي 
لمخرجي الأفلام الوثائقية» الذي ale‏ بارنى على نحو رائع بأصوات للمعارضة والنقدء 
إلى جانب أنه يظهر نزعة ليبرالية داخل الوسط الأكاديمي وأيضًا في محور ماكينة 
الإنتاج الوثائقي في السبعينيات وبداية الثمانينيات حين كانت المجموعة الأولى من باحثي 
نوات ay agile ey cs sigs sales E call‏ تكسن هذا JE SAAN‏ 
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حركة النضال على نحو جيد للغاية في سلسلة كتب «الدليل الواضح». على سبيل المثالء 
قدمت أعمال عن الأفلام الوثائقية النضالية التي تتناول الإيدز بدءًا من الثمانينيات في 
الولايات المتحدةء والأفلام الوثائقية عن المساواة بين الجنسينء والشواذ والسحاقياتء 
والأفلام الوثائقية الأمريكية الأفريقية» وأفلام «حرب العصابات» الوثائقيةء أو الأفلام 
الوثائقية البديلة والمعارضة. 

توجد طرق عديدة للتساؤل عن أسباب وكيفية اختلاف الأفلام الوثائقية عن الفيلم 
الروائي» بالنظر إلى اشتراكهما في العديد من التقنيات والأساليب» فقد ذهب ويليام 
جويينء انطلاقًا من نظرية وضعت للأفلام الروائيةء إلى أن الفيلم الوثائقي أقل إشباعًا 
وإرضاءً من الفيلم الروائي» ذلك aN‏ يعجز عن مذح dall‏ نفس العودة غير المدركة 
لما هو مكبوت في العقل الباطن؛ الوعد بتكامل ووحدة رائعين. ويعارض محللو ما 
بعد الحداثة استخدام الأفلام الوثائقية للواقعية السيكولوجية (مثلما Saas‏ في الأفلام 
الروائية) لتجسيد الواقع؛ فالواقعية» في تحليلهم» تعمل فقط على التعتيم على أيديولوجية 
الثقافة البرجوازية. ويذهب نيكولز إلى أن الأفلام الوثائقية التي تتلاعب بتوقعات المشاهد 
بالشفافية والحقيقة تعكس على نحو أكثر إبداعًا وجهات النظر المتعددة لحياة ما بعد 
الحداثة. في الوقت dud‏ يقر براين وينستون بأنه في عصر المعالجة الرقمية التي لا حد 
لها والتدخل الجامح من قبل المشاهدء لا يستطيع مخرجو الأفلام الوثائقية أن يدّعوا 
الدقة العلمية أو Gall‏ الأبوي في الوعظ والإرشاد» ولكن على الواحد منهم أن يعترف بأنه 
ليس إلا متحدفًا ضمن متحدثين آخرين. ويرد المنظرون المعرفيون أمثال نويل كارول 
Gb‏ البشر يفسرون المعلومات والبيانات بدقة وعقلانية من العالم المحيط cage‏ بما في ذلك 
المعلومات القادمة إليهم من الشاشات التي يشاهدونهاء ويذهبون إلى أن وهم الحقيقة 
ليس بالضرورة أن يكون LES‏ للنفوذ والتمكين. 
المجالات الناشئة 
لا تزال المعرفة العلمية في مجال الفيلم الوثائقى في طور التطورء وهناك مجالات نمو 
محتملة ومثمرة» فالباحثون الناطقون بالإنجليزية. على سبيل JAU‏ عادة ما كانوا 
يعولون على نحو محدود على المعرفة العالمية عن الأفلام الوثائقية» على الرغم من أن 
العكس ليس صحيحًا بالضرورةء وقد كان مهرجان ياماجاتا للسينما في اليابان يدعم 
بقوة التبادل العالمي للمعرفة بجريدته المنشورة عبر الإنترنت «صندوق الفيلم الوثائقي»» 
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وقد كان هناك استثناءات مبهرة للأفق المحدود للغة الإنجليزية أيضًاء مثل أعمال جوليان 
بيرتون ومايكل شانان عن الأفلام الوثائقية اللاتينيةء وأعمال ماركوس نورنس عن 
الأفلام الوثائقية اليابانية. 

ولا يملك معظم باحثي الدراسات السينمائية سوى القليل من المعرفة عن حركة 
توزيع الأفلام الوثائقية» ولا يهتمون بأشهر أنواع الأفلام الوثائقية إلا قليلا؛ فقد كان 
تركيزهم منصبًا في الأساس على الإنتاج المستقل والأفلام الموجهة للجماهير العامة وعلى 
أعمال السينما المنشقة وأعمال السينما التجريبيةء وعادة ما يتركون تأملات بشأن تأثيرات 
الفيلم الوثائقي التقليدي والممول من جهات معينة — حيث le‏ ما يكون تعقب جهة 
الا BS)‏ مدو بكر = LRN tall‏ و ها aN‏ عن اون 
الذين يدرسون تأثيرات الإعلام وغاليًا ما لا يملكون معرفة معينة بشكل ونهج الفيلم 
الوثائقى. 

قن أن Lasligll AL‏ ال olen! pads‏ ته pS)‏ الوحافقية (daa‏ 
وتلك الأفلام الوثائقية التقليدية التي تُعرض عبر شاشة التليفزيون» daga‏ وتعد من 
الأوجه الآخذة في النمو للإنتاج الوثائقىء وكلاهما عادة ما Ets‏ التجارب الأولى للمشاهد 
ao‏ القيلم_الؤافقي» كذلك LI pads Le WILE‏ الوخاكقية Angell‏ والتقليدية Lacs‏ 
ماديا للأعمال المستقلة؛ إذ إن هذا الجانب من المجال يوفن عملا منتظمًا لمخرجي الأقلام 
الوثائقية. وبالفعل» تساهم الأعمال المدعومة في الكثير من الدول النامية في إبقاء قطاع 
السينما بأكمله على قيد الحياة في وسط المشروعات الكبرى. ومن الممكن لنظرة على نقاط 
التقاطع بين الأعمال المدعومة والأعمال المستقلة أن توفر Lagd‏ أفضل لكيفية تطور الفيلم 
الوثائقى. 

وا SL SI‏ الت cu yal‏ عن SLI‏ الؤخاظية Aageal!‏ اها لا عرف PSU‏ 
عق محال لاشك أنه رل عن alll‏ ا BUSI‏ ا p‏ ت Stal‏ 
حاليًا إلى استخدام الأفلام الوثائقية للمؤتمرات» واجتماعات مجالس الإدارات» والعروض 
التقديمية» وحملات المبيعات» Gy‏ الحملات الاستراتيجية الموجهة JULY‏ المدارس» أو 
مرضى الإيدزء أو الموظفينء لتعليمهم LAS‏ تجنب التحرش الجنسي وما شابه. أنتجت 
صناعة الأفلام, التى تدعمها الشركات والحكومات» أيضًا مواد أرشيفية ثرية لصناع 
الأفلام. 

لم تنجح الأفلام الوثائقية التي صّنعت بغرض الترفيه التافه في جذب انتباه الكثير 
من الباحثين» ولكن ربما تفعل مع تنامي شعبية الشكلء وقد بدأ باحثى الدراسات 
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السينمائية أخيرًا في دراسة أنواع fio‏ الفيلم الأسود واستوديوهات السينما أو «نابغة 
المنظومة» كما أطلق عليها توماس شاتزء وقد طبق النموذج جيدًا على أعمال مصانع 
الأفلام الوثائقيةء fle‏ ديسكفري كوميونيكيشنز. 

ومع تزايد أهمية الأفلام الوثائقيةء نستطيع أن نتوقع أن نرى الباحثين يستكشفون 
هذه الأنواع الفرعية» وينياتهاء واستراتيجياتها في التجسيد» ومدى جاذبيتها. وجميع 
وثائقيات الأداء المسرحي في الموسيقى والكوميدياء ووثائقيات «الكواليس»» ووثائقيات 
اياك" E E AET E‏ القن فيه Blas hells‏ 
لشيء ماء ويرامج Leal‏ والطهيء Lands‏ من البرامج؛ كلها لا تعتمد فحسب على الأعمال 
السابقة التي قدمها مخرجون وثائقيون مبتكرونء ولكنها LAÍ‏ تشكل توقعات السوق 
والشاهدين» وقد كانت الأعمال الأولى» والمدرج بعضها في قائمة «مزيد من القراءة» تدور 
عن وثائقيات ly I‏ مثل فيلم دي إيه بينبيكر الكلاسيكي المنتمي لسينما الواقع «لا 
تنظر للخلف» (VAY)‏ عن إحدى جولات بوب ديلان الفنية» وفيلم مارتن سكورسيزي 
«رقصة الفالس الأخيرة» (YAVA)‏ عن فريق ذا GL‏ الغنائي» وفيلم جوناثان ديم المنتج 
عام ١1185‏ «توقف عن التعقل»» الذي يبرز فريق توكينج هيدز. والاهتمام بأعمال أكثر 
Ely,‏ وشهرة سوف يربط الباحثين على نحو AST‏ اكتمالًا أيضًا بالوقائع الاقتصادية 
لشكل فني يرتبط ارتباطًا وثيقًا بوسائل الإعلام التجارية» وسوف نتعرف على المزيد. من 
فول edb‏ الوسائل» عن الكيفية التى تشكل بها الظروف الاقتصادية أسلوب التعبير. 

Gal class 2‏ ن التعيير SN‏ ف رك LAS‏ الأكاذيمى» ادمان 
الإنتاج في مجال أفلام القضايا Lisl oll‏ وال حر المتزايدة للأفلام الوثائقية التي تتناول 
موضوعات الساعة قد ينشط أعمالا أكاديمية عن المعايير والأخلاقيات في المجال وقد 
يحرك النمى في الإعلام التشاركي مزيدًا من الأعمال المشتركة بين عدة تخصصاتء مثل 
علماء الاجتماع» وعلماء الأنثروبولوجياء وباحثي الاتصالات» والعلماء السياسيين» وعلماء 
معالجة المعلومات» وباحثي السينماء الذين يسعى كل agio‏ لفهم الظاهرةء وسوف 
تستمر المعرفة العلمية والبحثية في تغيير فهمنا للفيلم الوثائقي» وسوف تعكس ارتباطًا 
مبدعًا بين اهتمامات الأكاديميين وممارسات مخرجي الأفلام الوثائقية. 
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شوهدت هذه الأفلام الوثائقية ونوقشت على نطاق واسع» By‏ كثير من الحالات كانت 
محور جدلء وفي حالات أخرى قدمت مواد تعليمية قيمة. جميع هذه الأفلام متاحة 
للاستتجار أو الشراء لضمها لمجموعتك الخاصة. يمكنك استخدام فهرس هذا الكتاب 
والكتب الأخرى المذكورة في قسم المراجع» وموقع آي el‏ دي بي دوت كوم imdb.com‏ 
ومكتبتك المحلية» ونتفليكس» وجوجلء ومكتبة الكونجرس لعرفة المزيد عن الأسباب 
بسياق لمشاهدة أحدث أفلامك المفضلةء والنظر في هذه القائمةء cling‏ قائمتك الخاصة 
لأفضل tile‏ فيلم. 


-“Nanook of the North, 1922” 1۹۲۲ نانوك ابن الشمال.‎ o 

-“Grass, 1925” ١956 المرعى.‎ o 

“Berlin, Symphony of a Great City, ۱1۹۲۷ đabe برلين: سيمفونية مدينة‎ ٠ 
.1927” 

.“The Fall of the Romanov Dynasty, 1927” 1۹۲۷ «agileg, سقوط سلالة‎ o 

.“Man with a Movie Camera, 1929” ١959 الرجل ذو الكاميرا السينمائية.‎ o 

“Rain, 1929” ١959 المطرء‎ o 

-“Land without Bread (Las Hurdes), 1932” ١975 أرض بلا خبزء‎ e 

.“Man of Aran, 1934” ۱۹۲٤ رجل من آران,‎ « 

“Song of Ceylon, 1934” ۱1۹۳٤ أنشودة سيلان,‎ o 

-“Triumph of the Will, 1934” ١955 انتصار الإرادة.‎ o 
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“Night Mail, 1936” 1۹۳7 البريد الليليء‎ 

.“The Plow that Broke the Plains, 1936” ١151 Jogi aha المحراث الذي‎ 
.“Spanish Earth, 1937” ۱1۹۳۷ الأرض الإسبانية»‎ 

.“Power and the Land, 1939-1940” ١55٠-١959 «ga Ny النفون‎ 
-“Listen to Britain, 1942” ١955 (Liles J استمع‎ 

.“Why We Fight, 1942” 1۹٤۲ لماذا نحارب›‎ 

. “Battle of San Pietro, 1945” 1٩٤٥ معركة سان بيترو»‎ 
.“Farrebique, 1946” ١9551 «lu 

.“Maitres Fou, Les (Crazy Masters), 1955” \400 الأسياد المجانين.‎ 
-“Night and Fog, 1955” \400 الليل والضياب.‎ 

“Tire Dié, 1958” \40A caslas ألق لي‎ 

“Primary, 1960” ١95٠ الانتخابات الأوليةء‎ 

. “Chronicle of a Summer, 1961” ١931١ cina يوميات‎ 
-“Mothlight, 1963” ١95377 ضوء العث›‎ 

“Battle of Culloden, 1964” ١9535 معركة كولودين:‎ 

“Tokyo Olympiad, 1965” ١976 «gS ob أولبياد‎ 

لا تنظر إلى الخلف. 1۹1۷ ”1967 -“Dont Look Back,‏ 

-“Titicut Follies, 1967” 1٩۹1۷ حماقات تيتیكت›‎ 

.“Warrendale, 1967” 1۹1۷ واريندال»›‎ 

.“Hour of the Furnaces, 1968” 1۹٦۸ ساعة الأفران»‎ 

. Salesman, 1968” 1171۸ åh 

.“High School, 1969” ١9515 Spill المدرسة‎ 

.“Sorrow and the Pity, 1969” ١935 الحزن والشفقة.‎ 

. “Selling of the Pentagon, 1971” ١91/١ بيع البنتاجون»›‎ 

“World at War, 1973” \AVY العالم في حالة حرب›‎ 

.“Hearts and Minds, 1974” \AVE قلوب وعقولء.‎ 

.“AX Fight, 1975” ١91/6 معركة الفئوس›‎ 

“Battle of Chile, 1975-1979" \AVA-NAVO Lås معركة‎ 
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.“The Wedding Camels, 1976” 1۹۷1 جمال الزفاف.‎ 

.“Harlan County USA, 1976” ١91/1 إيهء‎ Gul مقاطعة هارلان» يو‎ 

.“How the Myth Was Made, 1978” \AVA كيف صنعت الأسطورة«‎ 

“The Last Waltz, 1978” \AVA رقصة الفالس الأخيرة.‎ 

“With Babies and Banners, 1978” \AVA بالأطفال والأعلامء‎ 

-“Trobriand Cricket, 1979” 1۹۷٩ Sb jag 53 كريكيت‎ 

“The Life and Times of Rosie the Riveter, 1۹۸° حياة المرأة العاملة وأزمنتهاء‎ 
.1980” 

“Niai: The Story of a !Kung Woman, 14۸° ناي: قصة امرأة من الكونج»‎ 
.1980” 

“Garden of Earthly Delights, 1981” \4A\ ua Ñ حديقة المباهج‎ 
“Atomic Café, 1982” \AAY «coal المقهى‎ 

“Burden of Dreams, 1982” \4AY عبء الأحلام»‎ 

.“Sans Soleil (Sunless), 1982” ١9/5 بلا شمسء.‎ 

. “First Contact, 1983” ١9/7 «igi! اللقاء‎ 

.“When the Mountains Tremble, 1983” ١9/7 JLi عندما ترتجف‎ 
“Cabra ٠۹۸٤ والمعروف أيضًا باسم: رجل على قائمة الموت.‎ déle بعد عشرين‎ 
Marcado para Morrer (Twenty Years Later, a.k.a. A Man Listed to Die), 
.1984” 

-“Shoah, 1985” ١9/6 شواه.‎ 

.“From the Pole to the Equator, 1986” ١9/1 من القطب إلى خط الاستواء.‎ 
“Handsworth Songs, 1986” ١9/7 أغنيات ھاندسورٿ›‎ 

.“Sherman’s March, 1986” ١9/1 olayi مسيرة‎ 

.“Eyes on the Prize, 1987—1990” ۱1۹۹۰-1۹۸۷ عيون على الجائزة.‎ 

-“Cane Toads, 1988” ۱1۹۸۸ ضفادع القصب›‎ 

“The Emperor’s Naked Army \4AA الجيش الإميراطوري العاري يتقدمء‎ 
.Marches On, 1988” 

“The Thin Blue Line, 1988” 1۹۸۸ asd sll الخط الأزرق‎ 
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“Roger & Me, 1989” ١9/9 روجر وأناء‎ 

“Tongues Untied, 1989” ١9/9 ألسنة غير معقودة,‎ 

-“Body Beautiful, 1990” ١99٠ «reat! الجسد‎ 

.“The Civil War, 1990” ١99٠١ الحرب الأهلية.‎ 

. “Paris Is Burning, 1990” 1١995٠١ باريس تحترق.‎ 

.“Allah, Tantou, 1991” ١591١ cas! إرادة‎ 

“Afrique, Je Te Plumerai, 1992” \A4Y أفريقياء سوف أنهبك.‎ 
-“Lumumba, Death of a Prophet, 1992” ۱1۹۹4۲ لوموميا: موت رسولء‎ 
.“The War Room, 1993” ١997 غرفة الحرب.‎ 

“The Wonderful, Horrible Life ١9597 الحياة الرائعة الرهيية للينى ريفينشتال.‎ 
.of Leni Riefenstahl, 1993” 

“Hoop Dreams, 1994” ١995 أحلام الطوق.‎ 

-“Celluloid Closet, 1995” ١9965 خزانة الشريط السينمائى»›‎ 

-“Taking Pictures, 1996” VAAN التقاط الصورء.‎ 

.“4 Little Girls, 1997” 1۹۹۷ colar فتيات‎ é 

“Chile, Obstinate Memory, 1997” 1۹۹۷ asal تشيلي» الذكرى‎ 
.“42 Up, 1998” ١99/ فما فوق.‎ EY 

-“What Farocki Taught, 1998” ۱1۹٩۸ فاروكى.‎ dale ما‎ 

-“Cinéma vérité, 1999” yaaa سينما الواقع,‎ 

“Gleaners and I, 2000” ٠٠٠١ جامعو القمامة وأناء‎ 

.“Stranger with a Camera, 2000” ٠٠٠٠ الغريب ذو الكاميراء‎ 
“Dogtown and Z-Boys, 2001” 5٠٠١١ بوينء‎ 639 G96 دوج‎ 

. “Fighter, 2001” 5٠٠١١ المقاتل‎ 

.“Winged Migration, 2001” "٠٠١١ الهجرة المجنحة.‎ 

“Amandla!, 2002” ۲۰۰۲ أماندالااء‎ 

“Bus 174, 2002” 5٠٠١5 ۷٤ الحافلة‎ 

.“The Day I Will Never Forget, 2002” Y+. Y ابد‎ slash oy اليوم الذي‎ 
“Rivers and Tides, 2002” 5٠٠١ والجزرء‎ ably الأنهار‎ 
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“Checkpoint, 2003” Y». Y نقطة تفتيش»‎ 

-“Fog of War, 2003” Y+- Y الحرب»‎ clus 

“Control Room, 2004” ۰۰٤ Saill غرفة‎ 

.“Fahrenheit 9/11, 2004” ٠٠١5 1/٩ فهرنهايت‎ 

“From the Ikpeng Children to the World, Y- -£ call من أطفال إيكبينج إلى‎ 
.2004” 

.“The New Americans, 2004” °° 5 الأمريكيون الجدد,‎ 

-“Super Size Me, 2004” ٠٠٠١ ٤ S حجمى‎ 

“Tintin and I, 2004” ٠٠١ 6 تان تان وأناء‎ 

.“Video Letters, 2004” "٠٠ 5 رسائل الفيديىء‎ 

.“A Decent Factory, 2005” °°° «ishl مصنع‎ 

.“Three Rooms of Melancholia, 2005” °°“ ds gla gull ثلاث غرف‎ 
.“An Inconvenient Truth, 2006” ٠٠١٠١1 حقيقة مقلقة›‎ 
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I have included here the most important texts I consulted in writing the 
book (in the case of prolific authors not all their books are referenced). 
Grant and Sloniowski, Warren and Izod, et al. are all essay collections 
featuring authors I have referred to in the text. The place where I and 


almost everybody else started was, of course, Erik Barnouw. 
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